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I   Dmurtable  and  the  varions  settingB  of  0  Bosa  Bella 

by 


It  IB  carious  how  completely  ahnnided  in  obscurity  tbe  oomposittoiis 
of  one  of  England's  most  oelelirated  mnsiosaiis  have  remained;  one  whose 
name  was  known  ffaroughoat  Europe  in  the  fifteenth  century  for  the 
hriOia&oy  of  hù  essays  in  the  development  of  part-writing,  an  art  at  that 
time  so  restricted,  so  limited  in  its  scope,  that  some  of  its  earlier  efforts 
appear  quite  childish  to  our  eyes*  Even  so  great  an  authority  as  Am- 
brose) was  reduced  to  stating  that,  except  for  fragments  quoted  by  Ga- 
fuxins^  andMorley3)  respectively,  nothhig  remained  of  Bunstable^s  music 
but  some  three-part  songs  in  a  manuscript  in  tiie  Vatican.  The  manu- 
script to  which  he  refers,  Codex  ITrbin.  lat  1411,  contains  the  famous 
song  >0  rosa  MZa«,  Which  is  the  only  copy  known  with  Dunstable's  name 
attached.  It  was  published  in  1866  by  M.  Morelot*)  with  the  anonymous 
▼ersion  found  in  the  Dijon  MS.  no.  295.  This  then  was  all  that  mnsic- 
lovers  could  depend  on  for  forming  a  judgment  of  Dunstable's  powers, 
until  within  the  last  ten  years,  when  a  really  extraordinaiy  diange  took 
place. 

To  begin  with,  the  musical  treasures  of  Italy,  for  so  long  only  seen 
by  fortunate  indiriduals  able  to  wander  from  library  to  library  and  make 
délightfnl  acquaintance  with  jealously  guarded  MSS.  in  Bologna,  Modena, 
Paria  or  Borne,  became  more  ^'euerally  known.  Jn  the  British  Museum, 
for  instance,  sre  deposited  the  transcripts  (Ad.  MS.  36490)  made  by 
Mr.  Barclay  Squire  of  all  the  Dunstable  compositions  in  the  Modena 
MS.  (BibL  Est  God.  VX  H.  15).  They  consist  of  thirty  one  motets, 
written  in  three  and  four  parts;  to  two  of  them  »JSub  tuam  protecttonem* 

1;  Geschichte  d-r  M  isik,  H,  p.  472. 

2,  Pract.  MuH.  II,  7,  tlie  tenor  part  of  »Ycni  Sancte  Spiritus«. 
^^  A  plaine  aiul  ea?ie  introduction  to  practical!  musick,  London,  1Ô97,  p.  178, 
"  one  part  of  a  four-part  composition  »Nescieus  virgo  mater  virum«. 
4}  De  la  musique  ao  XV«  mède,  Paris,  186& 
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and  9  Quam  jyulchrn  rst  lie  has  added  the  variants  in  the  Bologna  MS. 
(Liceo  Musicale,  Cod.  37,  nos.  309,  310),  from  which  he  has  also  traii»> 
cribed  two  other  Dunstable  motets  *Rcgina  cell  letare^  and  »Patrem 
omnipotentem*,  FacBimiles  of  the  pages  in  the  Bologna  Codex  contain- 
ing theae  four  compositi  >rt^  nrr  included  in  the  volume  issued  by  the 
Plainsong  and  Mediaeval  Music  Society')  in  1897.  Tlirii  early  tliis  year 
the  first  instalment  of  the  Trient  Codices  was  published  by  the  Âustiian 
Government^)  under  the  able  editorship  of  Guido  Adler,  assisted  by 
Oswald  Koller;  and  in  their  thematic  catalogue  of  the  contents  of  the 
whole  of  the  six  Codices,  are  to  be  found  no  less  than  twenty  two  of 
Dunstable^s  compositions,  of  which  eleven  have  been  transcribed  into 
modem  notation  and  included  in  their  publication.  Some  years  ago  Mr.  Bar- 
clay Squire  had  an  opportunity  of  transcribing  twelve  of  the  Dunstable 
motets  in  the  Trient  Codices,  but  under  such  strict  conditions  of  non- 
publication  that  they  still  remained  practically  unknown.  Unfortunately 
the  Bodleian  Canonici  MS.  from  which  fifty  early  fifteenth  century  secular 
part-songs  were  transcribed  into  modem  notation  and  published  in 
under  the  title  of  »Dufay  and  his  contemporaries*,  does  not  contain  a 
single  composition  by  Dunstable.  But  this  and  the  Vienna  edition  offer  in 
reality  the  first  genuine  opportunity^  of  studying  part-music  of  the  fifteenth 
centuiy,  which  in  spite  of  its  limited  grasp  of  the  technical  side  of  its 
art  ia  wonderfully  fresh  and  interesting. 

Published  in  the  Vienna  book  are  five  different  settings  of  the  song 
»0  rosa  bellatf  brought  together  for  purposes  of  comparison.  Looking 
through  them  the  question  naturally  arises,  was  there  originally  a  tradi- 
tional melody,  so  popular  that  even  great  artists  like  Dunstable,  fiert, 
or  Okcghem  were  led  into  using  it  as  a  cantos  firmus,  to  which  they 
added  other  parts?  In  examining  Dunstable's  compositioui  substantially 
the  same  m  the  Trient  and  Vatican  MSS.,  it  is  difficult  to  say  if  the 
principal  melody  is  to  be  found  in  the  discant  or  the  tenor;  a  point 
which  becomes  even  more  doubtful  in  the  Dijon  MS.,  for  there  the  Trient 
tenor  part  has  been  transposed  an  octave  higher  and  placed  above  the 
part  vidiich  figures  in  the  Trient  MS.  as  the  discant,  and  a  bass  has 
been  added  which  differs  entirely  from  the  Trient  contratenor.  Tenor 
or  discant  seems  to  have  been  diosen  witii  equal  impartiality  for  a  theme 
by  other  composers.  Li  a  Modena  MS.  (BibL  Est  Cod.  L.  no.  454) 
there  is  a  Mass  »0  rosa  bdla*  written  on  the  tenor  melody;  in  the  Trient 
Codices  there  are  two  anonymous  Masses  written  on  the  tenor,  and  one 


1)  liarly  Lnglisii  Harmony  troiu  the  lO'^»  to  the  lû^'»  centurj".  Edited  by  H.  E. 
Wooldridge,  Vol.  I,  BVuMbnilea. 

2)  DenkmSler  d«r  Tonkunit  Seehi  Trionter  Codices,  Wien,  1900. 
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OD  the  discant  of  DuDstable*«  »0  roaa  bdla*  ;  while  Dr.  Alfred  BaphaeP) 
Ins  klelj  drswn  attention  to  three  striking  instanoes  of  the  use  of  the 
diwant  aa  a  cantos  finnus  to  two-part  Qeimsn  QuodHbets  in  the  Berliner 
Idederbnch'),  a  manuscript  of  the  fifteenth  oentoiy.  4gain  In  the  weU- 
kttown  madcal  example  in  Tinetoris')  Donstable^a  discant  appears  as  a 
cantos  firmus,  to  a  fenor  which  S£.  Michel  Brenet^]  describes  as  a  cfaa- 
nctaristic  Qaodhbet,  consisting  of  fragments  of  three  songs:  —  > L'homme 
armé* y  of  which  both  words  and  music  were  written  by  Basnois,  a 
Fkmish  composer  of  the  fifteenth  century;  >Hi!  Bobmet  tu  m'as  la  mort 
dmté*f  which  M.  Brenet  disooTered  in  a  Codex  in  the  Paris  Bibliothèque 
Nationale;  and  *Quant  iufmvaa*^  a  song  he  has  not  yet  succeeded  in 
tndog.  One  comes  to  the  conclusion  that  Dunstable  used  no  ready- 
made  melody  in  either  tenor  or  discant,  but  that  the  whole  of  the  music 
vaa  his  ori^mal  composition,  and  that  its  immense  popularity  led  to  the 
themes  being  adopted  with  enthusiasm  by  other  writers,  to  whom  tenor 
or  discant  would  be  equally  familiar.  To  show  how  widely  the  com- 
position was  known,  it  may  be  mentioned,  that  copies  hare  been  found 
in  M8S.  in  the  libraries  of  Paris,  Paria,  Dijon,  Rome  and  Trient. 

Probably  the  Vatican  copy  is  one  of  the  oldest;  M.  Morelot  de- 
scribes it  as  written  in  the  black  notation,  with  notes  of  lesser  value 
coloured  red;  the  red  notes  being  similar  to  the  minim  of  the  present 
day,  that  is,  two  red  minims  being  equal  to  a  semibrere.  He  pid>ltBhed 
a  transcription  into  modem  notation  which  was  subsequently  reprinted 
by  Ambros^).  We  have  also  had  the  great  advantage  of  seeing  photo- 
graphs of  this  MS.,  which  Mr.  Barclay  Squire  with  his  usual  kindness 
placed  at  our  disposal,  and  though  of  course  the  colouring  of  the  original 
vas  lost,  every  note  was  beautifully  clear  and  distinct.  The  music  com- 
mences in  duple  time,  changing  to  triple  time  towards  the  end;  the  name 
Dunstaple  is  at  the  beginning  of  the  discant  part;  there  is  no  text, 
but  in  each  part  the  three  words  »0  rosa  beÜa*  are  written  in  at  the 

 f  1  1        -y      ^  ^ 

eighth  bar,  under  their  distinctive  musical  phrase  [--j  ^      -.^î£:r^ -^y^—:^:^ 

0  ro-sa  bel  -  la. 

similarly  -to  the  Trient  version;  B  fiat  is  in  the  signature  of  each  part; 
it  is  lacking  in  the  Trient  version,  of  which  there  is  a  facsimile  in  the 
Vienna  volume*).  The  latter  is  written  in  the  open  white  notation,  and 
is  almost  note  for  note  the  same  as  the  Vatican  copy,  but  duple  time  is 
adhered  to  throughout. 

1  Monatsheftt'  für  Muaikgeschichte,  XXXL  Jahrgang,  18^*9,  no.  11/12. 
2j  MS.  nm««.  Z.       in  the  Tîerlm  Librarj-.      S'  Cous  se  maker .  IV.  173. 
4^  Monatshefte  für  Musikge.Hchichte.  XXX.  Jalirgang,  18Ü8.  no.  10. 
ô,  Geschichte  der  Musik,  H,  Musikbeilagen,  p.  22. 
6,'  Sécha  Trient«r  Codices,  fsiosimile  lY. 
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The  first  time  Dunstable's  >0  rom  betta*  occurs  in  the  Trient  Co- 
dices, Cod.  89,  no.  575,  f.  lldb,  it  is  followed  by  three  extra  or  optional 
parts  written  by  Bedinghanii  another  Ënglisb  composer  probably  iden- 
tical with  the  »Barbingnant«  of  the  Dijon  MS.;  with  the  words,  »Con- 
eorianiüie  O  ro$a  beîla  cum  aiüs  tribus  ui  posuit  Bedingfiam  et  sine  kiü 
7wn  oaneordtmt*  The  second  time  it  occurs,  is  in  Cod.  90,  no.  1074, 
td&ih,  and  is  there  followed  by  three  totally  diïïerent  parts,  labelled 
lespeetÎTalj:  —  »Oimd*,  »aUus  Oimel*,  and  »Seeutidus  oontratenor^  con- 
cardan»  eunt  ceteris  vocibua*»  Adler  has  scored  the  whole  of  the  nine 
parts,  Dunstable,  Bedingham,  and  the  three  others*),  bat  either  through 
defects  in  the  original  or  an  oversight  in  transcribing  the  result  is  not 
satisfactory-  H  the  text  irere  correct,  the  three  extra  parts  by  Bedingham 
added  to  Dunstable's  composition  would  obviously  form  a  yeiy  fine  piece 
of  six-part  harmony;  but  tiiongh  Bediwgham*s  first  part  might  pass  muster, 
something  has  gone  seriously  wrong  with  the  second  part  after  the  14^ 
bar,  while  the  third  part  requires  an  extra  bar  to  be  inserted  at  bar  10, 
so  as  to  throw  all  that  follows  one  bar  forward.  The  same  sort  of 
criticism  applies  equally  to  the  >Gimel<  part^  lààài  harmonises  very  re- 
spectably with  Dunstable's  music  as  far  as  bar  29,  after  which  the  text 
is  evidently  corrupt;  but  the  alternative  >6imel<  harmonises  satisfactorily 
throughout  except  in  bar  10  where  it  ou|^  probably  to  be  B  not  0.  Aa 
to  tiie  Secundus  Oontratenor,  it  bears  so  little  relation  to  either  Dunstahle^s 
or  Bedingham's  music,  that  one  suspects  it  of  having  gone  astray  from 
some  other  composittim.  The  tenu  »Oimel«,  as  applied  in  music,  seems 
only  to  have  been  used  by  Englidi  composers,  and  it  is  doubtful  if  the 
exact  meaning  of  the  direction  is  now  known.  It  probably  signifies  a 
>twin«  part;  in  this  case  either  the  Gimel  or  the  »altemativec  Gimel 
forms  two-part  harmony  with  Dunstable's  discaot 

In  a  sixteenth  century  MS.  in  the  Bodleian  library 't)  there  are  many 
instances  of  the  use  of  the  word  in  motets  by  Taverner  and  Whighte; 
in  a  five^part  composition,  three  parts  have  each  a  paur  of  »Gimellc  parts; 
while  in  another,  the  fourüi  part  has  four  GimeU  parts,  and  the  fifth 
part  two  more. 

The  Dijon  MS.  to  which  we  have  already  referred  as  containing  aji 
anonymous  version  of  >0  rosa  bâla*^  is  written  in  the  open  white  notation; 
it  is  difficult  to  understand  why  the  tenor  part  should  have  been  trans- 
posed above  the  discant;  curiously  enough,  in  its  new  position  it  is  still 
termed  tenor;  the  contratenor  added  to  fill  in  the  harmonies  differs  from 
the  contratenor  in  any  other  version. 

The  Pavia  MS»  God.  362,  f.  41  is  also  in  open  white  notation;  here 


1)  Sechs  Trienter  Codioet,  p.  887.     8)  MS.  Mat.  e.  1^ 
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alio  the  name  of  the  composer  is  missiiig;  the  whole  of  the  text  is  written 
oat  mder  the  notes. 

Adler  1)  moitions  two  MS8.  in  the  Paris  Bibliothèque  Nationale  as 
Gontaining  anonymous  copies  of  Dunstable's  »0  row  béBa*\  they  are: 
MS.  fr.  15123  (Le  manuscrit  Pixéiecourt)  f.  90  and  Noqt.  acquis,  fr.  4319  ff. 
1  and  30;  in  the  latter  the  discant  and  tenor  are  on  f.  1,  and  the  discant 
alone  on  1  90. 

There  are  other  musical  settings  of  »0  roaa  bdku  less  weU-known 
than  that  of  Dunstable,  which  gi?e  no  hint  by  which  we  may  trace  the 
composer.  A  very  curious  one,  probably  of  eariy  date,  is  on  the  intarsia 
panels  of  a  cabinet  formerly  belonging  to  fVederick,  Duke  of  Urbino, 
and  now  at  Frascati  in  the  possession  of  Prince  Lanoelotti.  Few  people 
have  been  privileged  to  see  this  cabinet,  hut  Mr.  Barclay  Squire  possesses 
photographs  of  the  music;  unluckfly  it  is  impossible  to  decipher  enough 
to  reconstruct  the  various  parts,  and  no  assistance  is  forthcoming  from 
the  MS.  Torsions,  as,  so  far  as  we  can  judge,  it  differs  from  all  of  them; 
the  opening  phrases  of  two  of  the  parts  seem  to  be  something  like  this: 

O  ron  bella  O  roM 

Two  anonymous  settings,  each  in  tliree  parts,  are  in  the  Trient  Codex  90; 
nos.  1075,  f.  362b  and  1083  f.  3689b.  No  other  copy  of  no.  1075  is 
Imown;  the  three  opening  notes  in  all  the  parts  are  identical  with  Duns- 
table's opening,  but  the  music  then  continues  quite  differently.  No.  1083 
is  in  a  Perugia  MS.,  Liceo  Commun.  Cod.  G.  20,  f.  91,  and  also  in  a 
^fünchen  MS.,  K.  BibL  God.  germ.  810  (das  Walther'sche  Liederbuch) 
f.  39;  in  the  latter  the  two  upper  parts  are  the  same  as  in  the  Perugia 
and  Trient  copies,  but  the  oontratenor  is  a  different  ono.  one  finds  in 
this  composition  one  or  two  resemhlances  to  Dunstable's  music.  The 
text  is  written  out  in  full  in  tlie  Trient  copy  only.  No.  1083  was  also 
included  among  Mr*  Barclay  Squire's  Trient  transcripts.  Potli  coTnpO'  ^ 
sitions  bare  been  transcribed  into  modem  notation  and  published  in  Uie 
Vienna  Tolume.  Only  one  other  setting  of  >0  rosa  bella*  is  in  the  Trient 
Codices,  composed  by  Hart,  to  which  an  altematiye  dis(nnt  was  added 
by  Okeghem:  *aUus  discantus  super  O  rota  bdla:  Hert  has  taken 
Dunstable's  discant  and  added  two  other  parts,  the  opening  seven  bars 
of  the  tenor  being  the  same  as  the  discant.  In  all  three  parts  he  has 
used  Dunstable's  little  bit  of  melody  for  the  first  introduction  of  the 
words  >  O  rasa  bella*  and  Okeghem  has  done  the  same  in  his  discant 
part.  The  interesting  composition  by  Johannes  Ciconia  which  was  found 
in  the  same  Vatican  MS.  Cod.  Urbin.  lat.  1411,  f .  7  as  Dunstable's,  is 

1,  Sechs  Trienter  Codices,  Reritionsberioht,  p.  289. 
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onginal  in  conception,  in  no  way  recalling  Dunstable's  melodies.  It  is 
in  the  black  notation,  with  the  text  written  out  in  full  in  the  discant 
part;  an  anonymons  copy  is  in  Paris,  BibL  Kat  Nouy.  acquis,  fr.  4379, 
1  7,  where  in  the  first  part  over  the  words  >0  rosa  bdla*  the  word 
>8almior*  is  repeated  three  tones. 

As  constant  reference  has  been  made  to  the  words,  which  appear  to  have 
had  a  peculiar  fascination  for  composers  of  the  fifteenth  century,  it  may 
he  as  well  to  give  them  in  fall.  They  were  written  by  a  Venetian  poet, 
Lionaido  Gustiniani  (c  1386>-1446).  We  qnote  from  Br.  BaphaeP), 
to  whose  concise  and  learned  article  we  most  refer  anyone  who  is  interested 
in  the  subject  Only  the  first  four  lines  hare  been  used  in  compositioiis:  — 

0  ron  belle,  o  doloe  anime  mie, 
Nos  me  Immt  morir,  in  ooriene! 

Âi  lasso  mi  dolwat«,  don  finize 
_.  ;Per  ben  ««om're  e  lialmente  amaro! 
Soccorrt-me  uraiiiiii  ilol  iiiio  languire, 
Cor  del  corpo  uiio,  uon  lassar  morire! 
<  0  dio  d^emor,  che  pene  è  queito  emere! 
cVio  tooro  tuthor  per  ete  gindie! 

A  thematic  list  of  Dunstable's  compositions,  so  far  as  they  are  known, 
has  been  made  with  the  assistance  of  Mr.  Barclay  Squire,  who  very 
kindly  allowed  his  transcripts  from  the  Modena,  Trient  and  Bologna  MSS. 
to  be  used  for  tliis  purpose.  There  are  one  or  two  compositions,  known 
to  have  existed,  which  we  have  been  unable  to  include.  For  instance, 
Morley^)  quotes  a  few  bars  from  »a  song  of  foure  parts  upon  tliese 
words,  Xcscicfis  rirgo  mater  rimm*  ;  this  we  have  not  succeeded  in  trac-, 
ing,  there  are  two  anonymous  settings  of  the  words  in  the  Seiden  MS. 
in  the  Bodleian  Library,  but  they  are  each  in  three  parts  and  in  no  way 
similar  to  the  citation.  In  the  Index  to  the  Eton  MS.*}  there  is  the 
foUowing  description  of  a  piece  of  music  by  Dunstable,  which  though  it 
has  now  vanished,  must  have  been  at  an  earlier  date  among  the  contents:  — 

Name  of  îiumbèr  of       Composer's         Quire.      Leaf  of  ? 

antipLon.  parU.  name.  quire. 

Geude  flore  virginalL  5  pt.  Dunsteble.  0.  8.  31. 

Mr.  Barclay  Squire*)  has  pointed  out  that  the  number  queried  in  the  \dst 
column,  refers  to  the  compass  of  tlie  composition,  in  this  ease  twenty 
one  notes.   In  tlie  British  Museum*)  there  is  a  three-part  fragment  by 

It  Monatohi^  fiir  Musikgeschichte,  1809,  p.  171. 

2,  Thomas  Morley.  A  jilaino  and  easie  introdui  tion,  1597,  p.  178. 
3;  James  Montagen,  Catalogue  of  in  £ton  College  labraiy.  Cambridge. 

1895,  p.  109. 

4)  On  en  etacfy  Bixteenth  ceotiiiy  MS.  of  Englieh  mneic  in  the  libiwy  of  Eton 
College.  London,  1S98^  p.  5.     6;  Ad.  IfS.  31988,  £  SSb. 
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Dunstable,  in  which  the  tenor  part  takes  rather  a  quaint  form,  it  consists 
of  five  notes,  with  the  words,  >Adorio  tenor  hie  ascendciis  esse  videtiir 
Qua  ter  per  genera  tctracordum  refifetitr<.  Mr.  J.  F.  R.  Stainer  has 
solved  this  puzzling  direction  as  follows:  —  starting  with  the  Dorian 
mode,  tliis  tenor  appears  to  be  ascending,  let  it  be  repeated  four  times 
in  the  four  species  of  tetrachords;  to  illustrate  this,  he  has  kindly 
transcribed  the  music  into  modem  notation,  which  is  here  under  given. 

And  with  this  comes  to  an  end  our  glimpses  of  a  by-gone  age;  one 
gathers  some  idea  of  the  keen  intellectual  activity  of  our  forefathers. 
Music  had  for  them  at  least  as  vivid  an  interest  as  it  has  for  us,  and 
although  we  realise  the  difficulties  they  had  to  contend  against,  they, 
with  more  circumscribed  outlook,  with  no  notion  of  the  great  fabric  they 
were  helping  to  construct,  worked  on  steadily  and  found  their  happiness 
in  their  art  as  it  then  e.\isted. 


Four  different  settings  of  O  rosa  bella. 

1.    Hert.    0  rosa  bella. 

-I- 


^  t    !    !    Î  -I  '    Î    !  ^ 


Okeghem. 


SE 


m 


I  Alius  discantus  super  0  rosa  bella. 


Trient,  Cod.  90.  nos.  1127,  1128.  ff.  44-1  b.,  445. 
2.    Jo.  Ciconia.    0  rosa  bella. 


mi 


j — *  Paris,  Bibl.  Nat.  nouv.  acquis,  fr.  4379.  f.  7. 


—  cr 

3.    Anonymous.  0  rosa  bella. 


=5  ra 

=5  Ro 


me,  Bibl.  Vaticana.  Cod.  Urbin.  lat.  1411.  f.  7. 


-  I 


Trient,  Cod  90.  no.  1075.  f.  362b. 
4.    Anon>'mous.  0  rosa  bella. 


THE  NEW  VURK 


^  ,    l  Munich,  Contratenor.l PUBLIC  LIBRARY- 

  ♦  A—^  1 


Trient,    Cod.  90.  no.  1083.  f.  369b. 
Perugia,  Liceo  Commun.  G.  20.  f.  91. 
Munich,  K.  Bibl  Cod.  genu.  810.  f.  39. 


Arrow 


g        (M»  Slaiiur,  OnnItUt  «nd  il»  TarioM  Mttinp  of  0  Bim  BeU*. 
Thematic  list  of  Dunstable's  Compositions'). 


±==Qzi 


Agniu. 


W=^^^^^  ^    ^    ^   I  Trieut,  no.  16. 


Discant. 

Trient  .  Cod.  92.  no.  155B.  f.  207b.  Dunstabl. 
Trieut,  Cod.  87,  uu.  123,  1.  139b.  Auglicua, 
Trient,  Cod.  87,  no.  18,  f.  23.  Anonymous, 


Albanus  roseo. 
Modena,  Bibl.  Est.  Cod.  VI.  H.  15.  Dunstable. 


3. 


IHI  M 
iHl  » 


i 


Alma  redemptoris. 


Modena,  Bihl.  Est  Cod.  YI  H.  15. 


4. 


EIS! 


-S  it 


Ahna  redfimptoris. 

M  od  en  a,  Bibl.  Est.  Cod.  VI.  H.  15.  f.  100.  DunaUple. 
T r i«n  t ,  Cod.  92.  no.  1Ô24.  f.  168.  L eo  ne  1. 

Choras.  ^  ^ 


^ragnificat.  Aninm  mt>a. 
Modena,  Bibl  Eat.  Cod.  VL  H.  15. 1.  33.  Dimatople. 


^^^^^^^^ 


AMendit  Cairiatoi. 


r;n=:l:t:i4=&^i=i^=^^^^'»-=q;  Modena,  Bibl.  Est.  Cod.  \1.  H.  Id.  Dun- 

^  — #  staple. 


Ave  reghuL 

-^}— ^  U4  <^  A  l-xv^tf"^  Modenâ,  Bibl.  Est  Cod.  VL  H.  Ifi.  Dun- 

IHI      çâi__t~^---  gtaple. 


1)  The  cumpusitions  are  all  written  in  three  parts,  with  the  exceptions  of  Nos.  19, 
26^  86  and  44,  which  are  in  four  parts. 
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Bcata  (lei  ^reiiitrix. 
Mudeua,  Bibl.  Est.  Cod.  Vl.  H.  15.  Dunstaple. 

 ^    f  -  .If 


9. 


5^ 


Beata  mater. 

Modena,  Bibl.  Est.  Cod.  VI.  H.  15.  f.  Dl.  Uunntal-le. 
Oxford,  Bodleian.  Seiden  MS.  B.  26.  f.  6  v.  Anonymous. 
Trient,    Cod.  87.  no.  131.  f.  14ôb.  Dunstable's  name  is  crossed  out,  and  Biu< 
ohoU  written  in  stead. 

i   


Christa  saju'tnruin. 
Modena,  Bibi.  Jcist.  Cod.  YX.  H.  15.  Dunstaple. 


i 


11. 


Qnix  JIdelii. 


Modena,  Tenor  et  Contrat«ior. 


Trient,     Cod.  92.  no.  1504.  f.  189 b.  Jo.  Dnnstople. 
Modena,  BibL  £ft.  Cod.  VL  H.  IS.  £  Sa  DunsUple. 


12. 


Dies  dignus  decorari. 

Modena,  BibL  Est.  Cod.  YL  H.  15.  Dunstaple. 

 .1-1 


Et  in  terra. 

Trient,  Co.!  !K)  tio.  MHl.  f.  106b.  Jo.  Dunstaple. 
Trient,  Cod.  Ü0.  no.  1)16.  f.  1-10 b.  Anonymous. 


14. 


mi 


m 


Et  in  terra. 

Trient,     Cod.  d2.  no.  1370.  f.  Hb.  Leonell. 
Trient,     Cod.  90.  no.  919.  f.  143b.  Anonj-naous. 
Bologna,  Liceo  Commun.  Cod.  2216.  f.  24.  Dunstable. 

4 


15. 


Kt  iu  terra. 

Tnent,  Cod.  92.  no.  142G.  1.  69b.  Jo.  Dunstaple. 
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Et  in  terra. 

Trient,  Cod.  »2.  no.  1Ô19.  Î,  lâ&h.  Duiwtable. 


17. 


Qaode  felix. 

Modena,  BibL  Est  God.  VL  H.  15.  Dunstaple. 

t  Î 


18. 


Ghiude.virgo  kateriiia. 

Modena,  Bibl.  Est.  Cod.  YI.  H.  16.  DunsUple. 


19. 


(jiraude  virgu  salutata. 
Modena,  Bibi.  Est.  Cud.  \L  H.  16.  Dunataplo. 


Gloria  sanctomm. 
Modena,  BibL  Est  Cod.  71  H.  la.  Dunstaple. 


Kyrie. 

Trient,  Cod.  87.  uo.  101.  f.  126.  Dunstable. 


22. 


1  ^  iÇ^^sfe: 


I  î 


O  crux  «Gloriosa. 

Trient,    Cod.  92.  no.  152:V  1.  KWb.  Thmstabel. 
Modena,  BibL  Eat.  Cod.  VI.  H.  15.  f.  12U.  Dunstabl, 


23. 


0  rosa  bella. 


m 


Dijon,  S»"*  voice.  Concordans. 


Ronit',  Bil.l.  Vat.  Cod.  Urbin.  lat.  1411.  f.  II.  Dunstaple. 

Pari»,  Bibl.  Xat.  AlîS.  fr.  15123.  f.  Auouyiaoub. 

Parie,  Nou^.  acqnie.  fr.  4379.  f.  1  and  30.  Anonymous. 

Pa  vi  a,  Liceo  Commun.  Cod.  362  f.  41, 

Dijon,  Cod.  295.  f.  90.  Anonyniou?. 

Trient,  Cod.  89.  uo.  û7û.  f.  119b.  Auonymoua. 

Trient,  God.  90.  no.  1074.  £.8611».  Anonymous. 
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—  -I — L 


24  5^eE^zE£^ 


3Ä_  — a, 


Patmn. 


m 


Bologna,  Goiitrateiior. 


liulogua,  Liceo  musicale.  Cod.  37.  no.  2ô.  t  23.  Jubannea  Dnnataple  AngUcus. 
Trent,     Cod.  92.  no.  1462.  C  107b.  Dnnataple. 


Fatrem. 


Trient,  Cod.  92.  no.  1Ô20.  £  162b.  Diuutabel. 


4- 


 ik^tSft-^  .   ■  ■  ■  •  1  «  SS  -J — Ii.  ~   • 

Pneco  praeminentiae. 

Moden«,  Bibi  Est  Cod.  VL  H.  16.  f.  128.  Dnnataple. 
Trient,    Cod.  92.  no.  1S9&.  1 1S4 b.  Anonymous. 


i 


Trient,  CuU.  H8.  no.  248. 
f.  84.  Dnmitabl. 


Paûqne  ni*anuMir. 


Qnam  polchra  ea. 

Bologna,  Liceo  mnsioale.  Cod.  37.  no.  310.  Dunstable. 

Bologna.  Liceo  Commun.  Cod.  2216.  n<>.  84.  DuiiHtiil.Ic. 
Mo  den  a.  Bil»L  Est.  Cod.  VL  H.  15.  f.  82.  Dunstable. 
Trient,     Cod.  92.  no.  1465.  f.  110.  Composer's  name  cut  out. 


29.  — ^ 


RegiuJt  '  '^•li  letiire, 

Bologna,  Cud.  S7.  no.  302.  f.  277.  Dunstaple. 


Regina  coclorum. 


^[  Modena,  BibL  Est  God.  VL  H.  16.  Dunstaple. 


Salve  mater. 


1 


Modena,  Tenor  and  Contra- 


tenor. 


:^r<>dena,  Bibl.  Est.  Cod.  YI.  H.  15. 1 117.  Dnnataple. 

Trient.  Cod.  »2.  nn.  1,'>44.  f.  193b.  Leonel. 
Trient,  Cod.  U2.  no.  1562.  f.  21Ô.  Anonymous. 
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Salve  regina. 

Trient,     Cud  87.  no.  24.  f.  aib.  Dunstable. 
Modena,  BibL  Eat.  Cod.  Yl.  H.  lô.  f.  82.  Dimstable. 


as.  >4 


Salve 

Trient.    Cod.  9a  no.  lOBl  1 9B»h.  Dunsteple. 

Trienf .    Cod.  92.  no.  1577  f.  231b  Dunstable. 
Mudeua,  Bibl.  Est.  Cod.  VL  U.  lô.  f.  87.  LeonelL 


h[  Modena,  Bibl.  Est.  Ck»d.  VI H.  15.  Dtmstaple. 


86.  ^^^-^^^jj^jLl.l^^^^f:^^^^ 


Salve 


Hjt  >v—  —  H  Modena.  Bibl.  Kst.  Tod.  VL 

rTj^H^giq.  j^-g^-Ü         H.  1&  Dunstaple. 


1 


Sancta  Dei  genitrix. 


Modena,  Bibl.  Eat  Cod.  VI.  H.  16.  Dunstapk 


äancta  Maria  non  est  tibi. 


la  Modcua,  Bibl  Est.  Cod.  VL  H.  16.  Dtmstaple. 


Sanctii  M  an  a  succurre. 

Modeua,  Bibl.  Kst.  Cod.  VI.  H.  15.  i'.  I'M.  Duusiaple. 
Trient,    God.  90.  no.  1061.  f.  810b.  Anonymont. 
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^d^:.pC^j^3-a^-i:^zr^j^^^^4;^  ^5=^^  Trient,  C'o(i.ö7.no.222. 
-y  ^  II      g  <Kr^p^  'Il  1^  £  18S,  Jo. Danstoble. 


Sanctus 


Trient,  Cod.  90.  no.  971.  f.  251  b.  DumpstabL 
Trient,  Cod.  87.  no.  7S>.  f.  103b.  Anonymont* 


Specialis  virgo. 

Modena,  Bibl.  Est.  Cod.  VI.  H.  15.  f.  81.  Dunstaple. 
Trient,    Cod.  92.  no.  lôOO.  f.  137b.  Anonymous. 


SpecTôsi»  facta. 

Modena,  Bibl.  Est.  Cod.  VL  H.  16.  f.  1Ü0.  DunstAple. 
Trient ,    Cod.  98.  no.  1536.  f.  180b.  Anonymoui. 


Sab  tuam  protectiotiem. 

l3  ~   ^"Sfc      ]l  Bologna,  Oontrateoor. 

M.mI.  na.  Bibl.  Est.  C..(l.  VI  H.  15.  f.  116.  Dnnstaple. 
Bologna,  Lioeo  musicale  Ood.  37.  no.  309.  Dunstaple. 
Trient,    Cod.  92.  no.  1463.  £  108b.  Anonymous. 


Veni  Sancte  Spiritus. 

Mode  na,  Bibl.  Est.  Cod.  VI.  H.  lô.  f.  107.  Dunstaple, 

Triea t,    Cod.  02.  no.  1537.  £  188b.  Jo.  Dttnstsbl. 

St.  Edmund's  College»  Old  Hall,  MS.  £  66  b.  Anonymous. 

4 


lb. 


Veni  Sancte  Spiritus. 

Modena,  BiM  TM.  Cod  VL  H.  15  f  132.  Donataple. 
Trient,  Cod,  92.  no.  1543 1 192.  Ihmstable. 


i 


London,  British  Hosenm.  MS.  Add.  31998.  £  36b. 


1}  £t  dicitur  primo  directe,  2^  Bubverte  lineam;  3»  reverie  remittendo  tertiam 
ra  et  capies  dyapenthe,  si  vis  habere  tenorem.  l^aoor  ad  longum  ^notation  given}. 
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Composition  by  Dunstable  in  the  British  Museum. 

-J^^:^::^  ^-    !  ^    [   t    i    ,  ^  4-  ,^4— r-^=;^^^^^  ^" 


^ü^ä:^  X 





'  '      '      Vi'  '      t  . 


 f— i 


_k._„_i    A  dorio  tenor  hie  aseendens  esse  videtur 


^uater  per  genera  tetracordum  retitetur. 


f 


Transcription  of  the  above  by  J.  J.  li.  Plainer. 


a: 


 T  • 


^  i 


 TT 


■ — fi*^ 
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M                                                                                                  '\                      '1  ^ 

^iîU-s          ^  *— — ■ 

'  ■•  °"         r      r  ■  r-  ^  

^^=«  a»»—  5?- 

 -âa  , 



Ii 


•ar 


1^ 
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1^ 


2& 
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16    Hugo  GoMidimidt,  Dm  Ordietter  der  Haliemiolieii  Oper  im  17.  Jtlurhimdert. 


^   Das  Orchester  der  itaUenifichen  Oper  im  17.  Jahrhundert 

▼on 

Hugo  Goldschmidt. 

(Berlin.) 


La  voix  hat  uns  im  ersten  Kapitel  des  zweiten  Teiles  seiner  Histoire 
de  1^ instrumentation  nachgewiesen,  daß  Gesang  und  Instrumentenspiel 
bereits  im  16.  Jahrhundert  Yerhindiuigen  eingegangen  sind.  Von  einem 
der  Behandlung  der  Gleeangsatimmen  gegensätzlichen,  der  Natur  der  an- 
gewandten Instrumente  angepaßten  Satz  konnte  zunächst  noch  keine 
Rede  sein.  Man  vermochte  nur  durch  die  Beifügung  des  instrumentalen 
Klanges  die  Intonation  zu  sichern  und  dem  Ensemble  ein  lebhafteres 
und  prächtigeres  Kolozit  zu  verleihen.  Kennern  und  Freunden  der 
a  capella-Musik  dUrfte  es  nicht  entgangen  sein,  daß  sich  nicht  nur  der 
hoch  entwickelten,  auf  der  Menschenstimme  ruhenden  Satzweise  die  bisher 
zu  künstlerischen  Zwecken  dieser  Art  kaum  verwendeten  und  in  anderem 
Sinne  gehandhabten  Instnimente  so  nicht  anpassen  konnten,  sondern 
daß  durch  diese  instrumentale  Beigabe  der  Eigenart  der  reinen  Gresangs- 
musik  Abbruch  geschah.  AuBerten  sich  doch  noch  im  17.  Jahrhundert, 
lange  nach  der  Einführung  des  Generalbasses,  Stimmen  für  eine  Trennung 
des  mehrstimmigen  Gesanges  vom  Instrumentenspiel.  So  sagtLodovico 
Oenci  in  der  Vorrede  zu  der  Partitura  de'  MadrigaU  (Borna,  1647):  non 
vi  ei  do  il  Basso  rmitinito^  perche  VArmonia  deBe  soie  vod  humane  a 
mio  giuditio  c  molto  piä  ddicata  della  mischiota  con  le  instrumentaux). 
Die  Yerquickung  beider  Elemente  bheb  denn  auch  bis  in  die  achtziger 
Jahre  des  16.  Jahrhunderts  die  Ausnahme  2). 

Die  erste  Nachricht  für  eine  künstlerische  Verwendung  der  Instru- 
mente im  Madrigal  liegt  für  das  Jahr  1048  vor,  in  welchem  nachstehendes, 
▼on  Vogel^)  verzeichnetes  Werk  erschien: 

Cimello,  Gioventhom  |  Ubro  prima  de  Ckinti  à  quatro  vod  \  Sopra 
MadriaU  (t)  e  aUre  Birne  eon  U  \  Komi  dcüe  loro  mähari  volgari  e  con  le 
più  neoessarie  osserwmxe  imtromentali  e  più  convenevoU  awertenxe  \  De 
toni  aedo  si  possano  andiora  Sonore  \  e  Cantare  insieme  etc. 

1)  Vgl.  Vogel,  Oednickte  weltliche  Vokshunaik,  I,  S.  160. 

2)  Ich  sehe  hier  von  dem  geleg^iitlicheTi  oder  erwünschten  Ersatz  einer  odc-r  meh> 
rerer  Stimmen  durch  Instrumente  ab,  den  das  Madrigal  und  deutsche  LIliI  von  jeher 
liet>te.  Ist  doch  die  Führung  einer  Stimme  nicht  selten  so  geart-et,  daß  eine  in- 
strumentale Ausführung  als  beabsichtigt  erscheint.  Man  vergleiche  beispielsweise 
ScnfPs  Mir  ist  ein  roth  Qoldfingerlein  in  dea  Publikationen  der  QeseUschaft  f&r 
MuBikfondmng,  Bd.  HL 

3}  A  a.  0.,  I,  S.  172. 
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Wo  es  galti  den  Festen  großer  Herren  durch  Kraft  und  Glanz  des 
Tcnstuckes  ein  prächtigeres  und  feierlicheres  Gepräge  zu  verleihen,  ge- 
sellte sich  die  Instrumentalmusik  schon  zeitiger  den  Chören  bei.  Die 
Vermahlung  des  ersten  Großherzogs  Ton  Toscana»  Cosimo  I.  Medici, 
mit  Eleonora  Ton  Toledo  wurde  1Ö39  durch  ein  Ballett  im  Madrigalstil 
gefeiert,  dessen  großer  Aufwand  an  chorischen  und  instrumentalen  Mitteln 
der  Tragweite  des  Ereignisses  Ausdruck  geben  sollte.  Über  andere  Ver- 
anstaltungen dieser  Art  hat  Lavoiz  in  dem  bereits  angezogenen  Werke 
ausführlich  berichtet.  Eine  wirklich  künstlerische  Wirkung  beabsichtigten 
sie  nicht,  und  somit  haben  sie  für  unsem  Gegenstand  nur  unter  dem 
Gestehtspnnkt  Bedeutung,  daß  sie  dazu  beigetragen  haben,  den  Klang- 
simi  der  Hörer  gegen  den  einfachen  Y okalsatz  unempfänglicher  zu  madien, 
ihn  mit  dem  reicheren  Kolorit  jener  ^lischung  zu  Terwöhnen. 

Der  Tenetianische  Meister  Andrea  Gabrieli  erstrebt  zuerst  auf 
diesem  Wege  eine  rein  künstlerische  Wirkung.  Hier  zeigte  es  sich,  wie 
die  Tenetlaniscbe  Kunst  geneigt  war,  durch  Steigerung  der  Mittel  in 
farbenprächtigstem  Gewände  zu  erscheinen.  Gioranni  Gabrieli  gab 
die  Concert!  seines  Oheims  mit  den  eignen  im  Jahre  1587  heraus*). 
Damals  hatte  sich  die  orchestrale  Accidenz  bereits  eingebürgert,  denn 
der  Herausgeber  sagt:  Havera  etiso  ridotio  a  compiia  p&rfetmie  varij 
heBimnmi  Coneertif  Dialoghi  e  alfre  Mitsiche^  proportionate  à  Voei  e  StrO' 
mflsft',  come  hoggidi  s'ttsa  ndle  prt'na'jKdl  Chiese  de  Prineipl  e  neUe  Äqt" 
demU  lUustri  etc.  Andrea  Gabrieli  hatte  ja  schon  1583  die  Psalmi 
Dandici  für  Menschenstimmen  und  Instrumente  geschrieben  >). 

Wie  geartet  diese  orchestrale  Benutzung,  an  welchen  Stellen  beide 
Elemente  zusammentraten,  wo  sie  sich  schieden,  darüber  geben  die  yene- 
tianischen  Altmeister  keine  Auskunft  Winterfeld  beruft  sich  auf  Prae- 
tor! us*  Syntagma  musieum,  dessen  System  auf  dem  Zusammenwirken 
gleichartiger  Instrumente,  zu  Chören  vereinigt,  beruht.  Man  baute  be- 
kanntlich die  Mehrzahl  der  Instrumente  in  allen  Tonlagen.  Seltener 
«cbeint  Praetorins  verschiedene  Geschlechter  vereinigt  zu  haben.  Gleich- 
wohl war  ihm  der  Vorzug  dieser  Mischung  nicht  unbekannt,  da  er  be- 
richtet, er  habe  die  siebenstimmige  Motette  des  Jaches  de  Werth  »mit 
zwei  Theorben,  drei  Lauten,  zwei  Cythem,  vier  Clavicembeln  und  Spinetten, 
^eben  Violen  da  gamba,  zwei  Querflöten,  zwei  Knaben,  einem  Altisten 
und  einer  großen  Baß-Geigen  ohne  Orgel  oder  Begal  musicireu  lassen«. 
Wn-  werden  erfahren,  daß  die  chorische  Verwendung  einer  in  jedem  Fall 
nach  dem  Charakter  des  Stückes  bestimmten  Mischung  in  Italien  bereits 
im  16.  Jahrhundert  hat  weichen  müssen. 

Zahlreiche  theoretische  und  praktische  Werke  desselben  Jahrhunderts 

l.  Vgl  Vogel,  a.  IL  0.,  I,  S.  252. 

2  Winterfeld,  Gftbrieli  tind  «ein  Zeitalter,  U,  S.  98. 
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uberliefertt  uns  die  Gepflogeulieit,  eine  Stimme  des  mehi^tiramigen  Satzes, 
den  ICantus,  zu  diminuieren,  also  die  größeren  Nutenwcrte  in  Possaggien  und 
Yemerimgeu  zu  zerlegen.  B  o  v  i  c  e  1 1  i  ^)  giebt  neben  ausf Uli rlicben  tbeoreti- 
sehen  Anweisungen  aucb  ibre  Nutzanwendung  in  einer  Reibe  weltlicher 
und  geistlicber  Stücke  2).  Mit  der  Aufhebung  der  Gleicbberecbtiguug  der 
Stimmen  mußte  die  kolorierte  Stimme  /um  Träger  des  Melos,  die  anderen 
zu  Begleitstimmen  werden.  Der  Scbritt  zur  Überlassung  der  untei^ 
geordneten  Stimmen  an  Instrumente  lag  um  so  nälier,  als  man  ja  von 
jeher  die  eine  oder  die  andere  instrumental  auszufübren  gewobnt  war. 
Der  Diskant  zweier  Madrigale  zu  der  Commedia,  die  gelegentliob  der 
Hochzeit  von  Godmo  Medici  und  Leonore  von  Toledo  1539')  in  Scene 
ging,  wurde  gesungen,  die  anderen  Stimmen  in  dem  einen  von  einem  ffravi- 
crf/ihrilo  can  organctti  e  cun  varii  rrgititri,  in  dem  anderen  von  oiiKnn 
Viohne  gespielt^).  Aber  erst  für  das  letzte  Jabr/rlmt  vermag  icb  die 
Vereinigung  mehrerer  Instrumente  als  Begleitung  einer  itthrenden  Stimme 
nachzuweisen.  Von  nun  an  bewegte  sieb  die  Zusammensi  f  nng  instru- 
mentaler und  vokaler  Mittel  in  zwei  Kichtungen.  Einmal  verharrte  sie 
zunäcbst  noch  in  der  älteren  Bebandluntrs weise,  die  Stimmen  zu  ver- 
doppeln, also  kolorierend  zu  wirken^  dann  aber  erhebt  sie  sich  bereits  zu 
einer  wirkbeben  Begleitung. 

Durch  die  Vorrede  zu  den  Itiknucdii  et  (  oncer ti  \  fatti  iter  la  Corn- 
incdia  rapitrcscutaUi  in  \  Fircnxe  \  Nrlle  Xo\xv  del  Screm'ssimo  \  Don 
Ferdinanth  Mt  dici  \  v  Madama  Chnatiatm  di  Lorena  \  Gran  Dncha  di 
Toscana  des  Christofano  Malvezzi,  gedruckt  zu  Venedig  15t)l^)  sind 
wir  Uber  die  Zusammensetzung  und  Bebandlung^  des  instrumentalen 
Körpers  unterricbtet.  Die  orcbestrale  Kolorierung  wollte  überall  dem 
besondem  inbalt  des  ISIadrigals  gerecht  werden.  Jedesmal  und  für  jeden 
Gesang  wurde  der  Klangeftekt  sorgsam  erwogen  und  bestimmt.  Es  gab 
noch  kein  aus  bestimmten  Instrumenten  gefügtes  Ënsemblt^,  aus  dem  sich 
für  gewisse  Ausnabmen  Gruppen  auslösten,  wie  die  Tons^nicbe  des 
späteren  auf  dem  Sf  k  icbijuartett  und  Clavicembalo  rubenden  Orcliesters 
anib^re  Instrumente  alb'in  zur  Scbilderung  besonderer  Affekte  erklingen 
ließ.  Nur  die  G-rundlage  ist  bereits  ein  Tasten-Instrument.  Der  Baß 
wurde  durchweg  von  drei  Organi  di  legno  ausgeführt,  kleinen  Orgeln 

1;  Bovicelli,  Oiov.  ßattiata,  Ikgolf,  Passaggi  di  Musica,  Madrigali  e  Motetti 
Paaugffiati  di  ...  Mimeo  iirl  Dmmo  di  Mitano^  in  Venetia  appr.  Qiac.  VineenH 
1Ô04  K.M  iiijtlttP  in  Berlin.  BibL  des  Gynm.  zum  ^.M-aucii  Klostti  ;. 

2  V^rl.  iiieitu'n  Aufsatz  in  »loii  M<)iiat^li<;ltoii  für  ^Miisikiri^scU.  XXIIl,  1891;  uud 
meine  »  Ital.  ( i«">;iii^sin('th<>ih>  dos  17.  .I:ihrh.'.  Anlianrr,  S.  20  iV. 

3,  Vgl.  Vogci,  a.  11.  ()..  II,  «S.  i\S2  über  Titel  und  Inhalt  lU'S  Werkes. 

4. >  Vgl.  aucb  Kiesewetter,  Schicksal  und  Bescliaffenheit  des  weltlicliea  trcsangcs. 
Musik-H.  ila-.>  Xr.  38. 

5  Vgl.  Vogel,  a.  a.  0.,  L  S.  382  ff. 
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mit  Flötenstimmen,  eine  derselben  ging  in  der  tieferen  Oktave  {r  una  alh 
(Mata  più  basso).  Mit  ihnen  traten  die  verschiedensten  Instrumente  in 
den  mannigfaltigsten  Kombinationen  zusammen.  Am  schlichtesten  ge- 
staltet ist  die  Begleitung  der  Einzelstimmen  (in  zwei  Fällen  oblag  sie 
sügar  ganz  wie  bei  den  Intermedien  von  1539  nur  einem  Instrument,  hier 
dem  ChitaiTone).  Sie  bestand  aus  einem  Leuto  grosso,  einer  Baßlaute,  und 
iwei  Clutarroneu,  tiefen  Lauten-Instrumenten,  die  als  Abart  der  Theorbe 
Tielfach  in  diesem  Sinne  Yeruendung  fanden*}.  Zuweilen  ersetzte  eine 
Lkü  ardviolaùt,  ein  tiefes  Streichinstrument,  einen  der  Ghitarronen'*). 
Trotz  der  ausdrücklichen  Versicherung  in  der  Vorrede,  die  Orgeln  hatten 
in  allen  concerti  gespielt,  ist  nicht  anzunehmen,  daß  sie  andi  hier  mit- 
iriii:(en.  Die  genannten  Instrumente  genügten  vollauf.  Anch  erwähnt 
ihrer  die  specielle  Anführung,  welche  im  neunten  Stimmheft  steht,  nicht. 

Der  Begleitung  der  Einzelstimme  am  nädisten  steht  die  instrumentale 
Eolonerung  der  dreistimmigen  Tandieder,  welche  die  berühmten  Sänge- 
rinaen  Vittoria  Archilei,  Lucia  und  Margherita  Gaccini  sangen, 
tnaten  und  mit  tiner  spaniachen  imd  neapolitanischen  Obitairina  sowie 
einem  CembaHno  adomato  di  s<maffH  d'argmto  accompagnierten.  Unter 
diesem  mit  Sflberglöckchen  geschmfickten  Gembaüno  darf  man  sich  eines 
jener  kleinen  tragbaren  Cembali  vorstellen,  die  neben  den  großen,  auf 
FüBen  ruhenden  in  Gebrauch  waren. 

In  dem  Yierstimmigen  Misero  habiiaior  des  Gio.  Bardi,  von  vier  Solo- 
stiniiken  gesungen,  vereinigten  sich  vier  Posaunen  und  vier  Violen,  also 
in  jeder  Stimme  je  eines  dieser  Instrumente,  und  eine  Lira,  welche  den 
Oilgel-BaB  rersläricte.  Kur  hier  sind  Posaunen  angewendet  Das  Gedicht 
spricht  von  den  Schrecken  der  Unterwelt:  Misero  habitator  dd  eielo 
Aremo  —  Oià  nd  dolmU  ngm  —  KuU  altro  scenderà  ch'mridia  e  etc. 
Die  symbolische  Beziehung  des  Posaunenklanges  zu  emster  Feierlichkeit 
war  beieits  lebendig.  Sie  besteht  auch  im  17.  Jahrhundert  fort,  und 
Honte  verdi,  Cavalli  und  Cesti  nehmen  Zinken  und  Posaunen,  wo 
lie  uns  in  die  Unterwelt  dnführen. 

In  dem  f ttnfstimmigen  E  noi  con  questa  traten  zu  den  Stimmen  ein- 
mal die  oben  filr  die  Begleitung  der  Einzelstimme  genannten  Lauten  und 
Chitarronen,  dann  eine  Baß*  und  Tenor-Viola,  beide  a  hraecio  gespielt, 
da  das  tiefste  Streichinstrument  als  »otto  Basso  di  Viola  figuriert,  endlich 
ein  piccofo,  vielleicht  eine  Flöte,  die  mit  dem  Cantus  ging,  und  eine 
Harfe. 

Die  Besetzung  der  anderen  Madrigale  älmelt  den  geschilderten.  Sie 

1  Vu'I  Fleischer,  Führer  durch  die  Sammluug  alter  Musik-lDstraniente,  Berlin 

um.  8.  62  tf. 

2  Vgl.  Fleischer.  a.a.O..  S.  7Ü  luul  liüiiluiaitü,  (.îti^chichte  doi>  iii»geiiiu!»ti'u* 
ne&t<f,  S.  2436  ff. 
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wurde  aber  jedesmal,  wenn  auch  leicht,  modiâciert.  So  wird  für  das  erste 
Intermedium  der  sonst  nicht  gewünschte  tiefste  Baß  [sotto  Basso)^  eine 
aamhe  in  Yiolenform,  verlangt  und  für  das  dritte  zwölfstimmige  Inter- 
medium CombatUmmto  di  ApoUine  col  serpente  des  Luca  Marenzio*): 
Harfen,  Lauten,  Liren,  Baß-Yiolen,  BaB-Tromben,  Zinken  und  ein 
Yiolino.  Die  Yioline  findet  sonst  nur  in  den  Sinfonien  Verwendung. 
Hier  trat  der  gesamte  Apparat  in  Wirksamkeit  So  war  die  dem  ersten 
Madrigal  angefügte  Sinfonia  folgendermaßen  besetzt:  6  Lauten,  und  zwar 
3  große  und  3  kleinere,  eine  Baß-  und  3  Tenor-Violen,  4  Posaunen,  1  Zinken 
(Corne/to),  1  SaUerio^)^  1  Cetera  (Zither],  1  Matubla  und  1  ganz  hohe  Viola 
{SoprarUiW  di  VkHa). 

Das  begleitende,  die  Stimmen  stützende  Orchester  bestand  aus  folgen- 
den Instrumenten: 

1)  Akkord-Instrumente:  3  Organi  di  legm,  1  organo  dipiifetH{?) 

2)  Saiten-Instrumente:  Chitarrone,  spanische  und  neapolitanische 
Ohitarrina,  kleiner  Chitarrone,  Cembalino,  Diskant-  Tenor-  Baß- 
Viola  da  braccio,  Viola  da  gamha  [sotUi  Basso  di  Viola) ,  Lira, 
die  beiden  in  Italien  gebräuchlichen  Foimen  als  Lira  areiriolaia^ 
große  Laute  und  als  kleine  Lira^),  endlich  Lauten  und  Harfen. 

3)  Bl  a  8-In  Strumen  te:  Trombonen  in  verschiedenen  Größen  und 
ein  Piccolo  (hohe  Schnabelflöte:. 

Im  vollen  Orchester  der  Sinfonien  traten  zu  den  Saiten-Instrumenten: 
Goitarren,  eine  Violine,  eine  Viola  basiarda*)  Salterio,  Zither,  Mandola, 
zu  den  Blas-Instrumenten:  Zinken  und  eine  Querflöte  (Traversa), 

Xicht  minder  reich  gestaltet  ist  die  Kombination,  die  Hercole  Bot- 
trigari^)  mitteilt:  un  Clavicembalo  grande^  e  una  SpincUa  gtxmde^ 
tre  Lanfi  di  rarÎ4i  former  tm  gran*  quantità  di  Viole^  e  un*  aîtra  di  trom- 
boni^  due  Cornettit  un  diritto  e  nno  torfo,  due  lUbeclttm^  e  aUquanti 
flauti  grossi,  diritU  e  traversi^  una  Arpa  doppia  e  una  Ura.  Der  Bi- 
bechino  ist  in  der  Form  sowohl  von  der  Viola  als  der  Poche  unter- 
schieden Ursprünglich  ein  tiefes  Saiten-Instrument^  entwickelt  es  sich 
erst  später  zum  Diskant^). 

Die  Symptome  der  nahenden  Umgestaltung  sind  es,  die  Malvezzi's 
Intermedien  bedeutungsvoll  erscheinen  lassen.   Man  ist  des  Madrigal- 

r  Text  von  Rinuccini. 

2;  Xafh  Fl»'  i  sc  Ii  0  r,  a.  n.  O.,  S.  44.  ein  liackebrett-ai-tiges  Instnunent 
a,  Vgl.  R  Ulli  m  a  IUI,  a.  a.  0.,  S.  24H  tf. 

4)  Vgl.  Rfihlmann»  a.  a.  0.,  S.  281;  dort  findet  sich  auch  Praetoriot'  Be«chrei- 
hrmç  des  iTistrument». 

5  H.  Bfittri  pn  r  i .  //  Drjsitlrrw,  orem  di  rotwnii  fli  rarij  Sfntwcnti  mnsicaU  din- 
lo'jo  ill  Mnitnuno  lirndli,  neUa  ristampa  del  Iii.  i>ig.  Cataiicre  U,  B.  etc.  Ymetia  lô94 

,ris(<tnip(i  in  B-iloijnn  . 

G  Vgl.  Fleischer,  a.  a.  p.,  S.  7G.       7.  Vgl.  Rüblmauu,  a.  a.  0.,  S.  39  ff. 
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Gesanges  a  capella  überdrüssig,  man  sucht  ihn  mit  den  reichsten  instru- 
mentalen Klangwirkungen  auÊïu^ben.  Auch  über  die  Begleitung  der  Ein- 
xelsthnme  mit  dem  Ghitarrone  oder  der  Laute  sucht  man  hinaus  zu  kommen 
und  verteilt  die  Mittel-  und  Baßstimmen  an  eine  Mehrzahl  von  In- 
stramenten. So  stellt  sich  das  Madrigal  a  voce  sola  zum  ersten  Mal 
som  Wettbewerb  mit  der  älteren  Kunst^  und  zwar  mit  den  berühmtesten 
Vertretern  Peri  und  Cavalieri  neben  Antonio  Archilei  und  Christo- 
fftno  Malrezzi.  Noch  erscheint  freilich  die  Oberstimme  mehr  als  das 
Besoltat  der  gesamten  Harmoniefolge.  In  der  Partitur  erweist  sie  sich 
noch  als  integrierender,  gleichwertiger  Teil  des  Stimmgefüges.  Aber 
am  sie  von  den  anderen  zu  emancipieien,  sie  glänzender  und  selbständiger 
zn  gestalten,  wird  sie  diminuiert^  in  Passaggien  und  Verzierungen  aufgelöst 
und  gesondert  im  Stimmheft  des  Gantus  aufgeschrieben.  Die  Bemerkung 
Malvezzi's:  Questo  Madrigale  {Oodi  turba  mortal)  fu  canfaio  da  Hono- 
frio  Gualfredncci  *vagammie*  8opm  un  e/dtarrone  deutet  bereits  auf 
jene  Freiheit  der  Ausführung,  auf  welche  die  Meister  des  $tüo  imovo  so 
großes  Gewicht  legen.  Die  BCadrigale  Qodi  cùppia  reale  und  Jkille  pià 
alk  sfere    teile  ich  im  Anhang  No.  I  A  und  B  mit. 

Noch  dasselbe  Jahrzehnt  sieht  den  Ausbau  dieser  Neuerung.  Der 
Basso  continuo  ersetzt  die  Notierung  realer  Stimmen,  der  Cantus  wird  freier, 
unabhängiger  gestaltet,  immer  mehr  der  Eigenschalt  eines  Gliedes  eines 
aus  gleichberechtigten  Stimmen  zusammengesetzten  Satzes  entkleidet,  die 
ackwerföUigen,  schwer  sanglichen  Passaggien,  die  ihm  bisher  nur  scheinbar 
das  Ansehen  der  Führung  gaben,  durch  einfachere,  melodisch  gestaltete 
Tonformeln  ersetzt,  die  dem  G«halt  des  Gedichtes  näher  zu  kommen 
strebten.  So  waren  auch  dem  Instrumentenspiel  neue  Bahnen  gewiesen. 
Mit  dem  Einzelgesang  entsteht  die  orchestnile  Begleitung  zu  gleicher 
Zeit  Zum  ersten  Mal  tritt  neben  der  rein  koloristischen  Aufgabe  die- 
jenige einer  begleitenden,  die  Gesangsstimme  stützenden.  Das  musi- 
kalische Drama,  auf  diese  unzulänglichen  Mittel  gestützt,  Übernimmt 
beide  Arten  des  Instrumentenspiels,  das  lediglicti  koloristtsdtie  im  Chor- 
satz, das  selbständig  h^leitende  im  Sologesang. 

TT. 

Mit  der  Inauguration  des  musikdramalibclitji  Li  Im  iis  sollte  siel»  die 
orclieätrale  Behandlung  des  begleitendeu  loätrumeutalkürpers  vüu  der 

1)  Ohne  die  kolorierte  Stimme  al>gedruckt  bei  Eiesewettcr,  b.  a.  0.  Nach  dem 

Ritoruell  finden  »ich  folgende  Worte:  Questo  madn'gale  canlo  nola  Vittoria»  mogtie 
d'Antonio  Archilei,  cJte  yratissimi  senono  il  »Screnüisnno  Gran  Dttta  sottando 
Dia  utio  Lertfo  (/rosso  a-ccampaf/tfafn  ih  duc  CliUarroni.  sonafi  i/nn  'fa'  J'Hn  ^--trn  ina- 
rko  c  fiith-'t  du  Autouio  Naldi  anchc  ofso  aercüorc  stijttudiaio  ddla  //ndt^tnui  AI- 
taxa  e  ijurtg^io^  ladoùxvta  del  stêono  e  del  eanlo  eon  la  raylux  xa  dilla  Musica,  laquatr 
i  a  Antonio  Archilei. 
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begleiteten  Kammennusik  rnid  Kirchenmusik  nur  sehr  allmählich  loslösen. 
Die  ersten  Versuche  des  stilo  rappreaenktUco  fußen  noch  auf  den  Er- 
fahrungen, die  man  mit  der  Kolorierung  des  a  capella-Gesanges  und  der 
Umscbmelzung  des  mehrstimmigen  Madrigals  in  ein  begleitetes  Gesangs- 
stück gesammelt  hatte.  Erst  Monteverdi's  Orfeo  bedeutet  ein  ziel- 
bewußtes Hinausgehen  Uber  sie.  Die  Lektüre  der  die  ersten  dramatischen 
Versuche  begleitenden  Vorreden  läßt  unschwer  erkennen,  daß  die  tof- 
nehmste  Bem&hnng  auf  die  Ausarbeitung  und  Ausführung  des  gesanglich- 
deklamatorischen Teiles  und  auf  die  scenische  Wiedergabe  in  weit 
höherem  Grade  gerichtet  war,  als  auf  die  klanglich-instrumentale  G^e- 
staltung.  Wesentliche  Hindemisse  bereitet  der  Forschung  in  dieser 
Hinsicht  die  gerade  in  jene  Zeit  fallende  Einführung  des  Basso  continuo, 
die  eine  unvollständige  auf  die  Gesangsstimme  und  die  meist  unbezifferten 
Bässe  beschriLnkte  Niederschrift  zur  Folge  hatte.  Wie  die  Corrimedia 
ddV  arte  den  Beruf s-Schauspielem  nur  ein  Scenarium  gab,  das  auszufüllen 
ihre  besondere  Kunst  Torstellte,  so  beschränkte  sich  der  Opemkomponist 
auf  jene  gekürzte^  stenographische  Notierung,  für  deren  Er^nzung  er  auf 
die  im  Improvisieren  geschulten  Sänger  und  Spieler  redmen  konnte 
Nur  die  Singstimme  wurde  bis  auf  gewisse  Zuthaten  ausgeschrieben, 
jedenfalls  bot  sie  dem  geübten  Sänger  hinreichenden  Anhalt  zu  einer 
stilgerechten  Behandlung.  Die  Begldiung  dagegen  wird  auf  ein  System 
zusammengezogen  und  nur  bei  den  Kadenzen  durch  übergesetzte  Zahlen 
harmonisch  erläutert.  Wir  wissen  aus  Oaccini^s  Nuove  musicke,  aus 
Cavalieri's  Bappresmtaxwne  di  amtna  e  di  corpOj  aus  Peri*s  Euridtce^ 
endlich  ans  Agazzari*8  Dd  sonore  sopra'l  Basso  con  tutti  U  strumenU 
e  dd  U80  loro  nd  concerto^  Venetia  1608y  daß  der.  Continuo  sich  durch 
Hinzufügung  von  Mittelstimmen  zu  einer  fortlaufenden  hannonischen 
Grundlage  zu  erweitern  hatte,  auch  dort,  wo  Zahlen  eine  Vervollständigung 
nicht  andeuimt  Die  mitgeteilten  Madrigale  dürften  auch  für  die  Zeit 
nach  der  Eeform  lehren,  wie  die  Behandlung  des  Satzes  erfolgte. 

Winterfeld  schl^oß  aus  der  rhythmisch  freien  Behandlung  des 
deklamatorischen  Gesanges,  auf  die  überall  Gewicht  gelegt  wird,  daß  die 
Ausführung  des  Continuo  lediglich  einem  Akkord-Instrument  oblag.  Diese 
Ansicht  ist  durch  neuere  Arbeiten  widerlegt  Einmal  gesellten  sich  dem 
Akkord-Instrument  Theorben,  Lauten  auch  Gamben  hinzu,  an  vielen 
Stellen  gestaltete  sich  sogar  die  schlichte  akkordische  Be^^eitung  zu  einem 
künstlichen  Gewebe,  das  von  einer  Beihe  von  Instrumenten  auf  Grundlage 
einer  für  die  Aufführung  besonders  gefertigten  Intavolatur  ausgeführt 
wurde.  Ich  darf  mich  hier  mit  einem  Hinweis  auf  meinen  Aufsatz  »die  In^ 

1:  Vgl.  meine  >Italionische  litisang?.iiit'Lliu(ie  »k  s  J7.  .JaluhmuleHs«,  .S,  107  Ii",  sowie 
Fr.  Chrysaiider,  Loiluvico  Zaccoui,  in  der  VierteljahrsscUrift  für  Musikw.,  18^2, 
S.  371  ff.  und  Setffert-Flcischer,  Geschieht«  der  Klaviermusik,  8.  29. 
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stnimeiitalbegleituiig  der  italienischen  Musikdramen  im  17.  JalurhuDdert« 
begnügen.  Die  Veränderungen  und  Diminutionen,  welche  die  Spieler, 
gleichwie  die  Sanger,  reichlich  anbrachten,  konnten  nur  auf  Grund  einer 
jedem  Spieler  vorliegenden,  den  Baß  mit  umfassenden  Stimme  gewagt 
werden.  Nur  in  diesem  Bahmen  bewegte  sich  die  Phantasie  des  Aus- 
führenden frei. 

Meine  dort  ausführlich  begründete  Ansicht  hat  durch  die  Auffindung 
der  Inatnunenten-Stimmen  zu  einigen  Opern  der  zweiten  Hälfte  des 
Jahrhunderts  ihre  Bestätigung  gefunden.   In  der  Bibliothek  Barberini 
zu  Bom  fand  ich  Partitur  und  Stimmen  folgender  Opern  im  Manuskript: 
1)  Oommedia  in  musica,  intitolata:  FidaiJba  ed  Oresk  (Sign.  XLVII 
101), 

2]  Irene  e  FiorOj  Oommedia,  con  instrument!  (Sign.  XL  VU  84;88). 

3)  Oommedia  in  musica  intitolata:  Dorinda  e  Särhj  a  cui  sono  unite 
le  parti  instrumentaU  (Sig.  XLVH  96,97]. 

4}  Oommedia  DaUa  PwkUa  alla  Bragia  . . .  delle  Xozze  della  Signora 
Oonstanza  Barberini  con  il  Duca  di  S.  Marco  . . .  168  . . .  Poesia 
del  Signor  Abbate  Oontini,  Musica  del  Signor  Angelo  Olirieri. 
Die  Autoren  von  l^-d  sind  unbekannt,  Uber  Oontini  und  Angelo  Olirieri 
konnte  ich  Zuverlässiges  nicht  ermitteln.  Fetis  kennt  nur  Oiuseppe 
Olivieri  und  seinen  Nachfolger  am  Lateran  Antonio  Olivieri.  Der  Partitur, 
welche  den  Oontinuo  sowie  die  vokalen  und  instrumentalen  Stimmen  enir 
hält,  liegt  nun  bei:  der  OmeerUno,  die  Stimme  des  Akkord-Instrumentes, 
des  Olavioembalo.  Er  umfaßt  neben  dem  Oontinuo  die  anderen  Stimmen 
nur  in  so  weit,  als  das  zur  Ausgestaltung  der  Begleitung  notwendig 
war.  Wenn  beispielsweise  zwei  Violinen  und  eine  Tromba  konzertieren, 
so  fehlt  die  letztere.  Auch  die  Gesangsstimme  ist  zuweilen  nur  im  Ein- 
satz nach  dem  Bitomell  durch  das  erste  Textwort  angedeutet  Von  den 
einzdnen  Instrumenten-Stinmien  fand  ich  nur  diejenigen  der  Streicher, 
nämlich  der  Violinen,  der  Viola,  und  des  Baß-Violone,  der  stets  mit  dem 
Oontinuo  geht.  Für  unsem  Gegenstand  nun  ist  von  Bedeutung,  daß  diese 
Stimmen  sämtlich,  natürlich  mit  Ausnahme  derjenigen  des  Baß-Violone, 
den  Oontinuo  mit  anführen.  Sie  enthalten  also  zwei  Systeme.  Die 
Erklärung  ist  oben  gegeben  worden;  um  den  Spielern  die  Freiheit  dos 
Dimxnuierens  zu  wahren,  mußte  ihnen  die  harmonische  Folge  durch  den 
Baß  gegeben  sein.  Ohne  ihn  wären  sie  an  die  peinliche  Wiedergabe 
des  Niedeigeschriebenen  gebunden  gewesen.  Der  Schluß  auf  die  musi- 
kalische Inscenierung  der  älteren  Opern  ist  nicht  von  der  Hand  zu  weisen. 
Der  Tonsetzer  schrieb  die  Partitur  nur  gerade  so  weit  nieder,  daß  der 
Zusammenhang  und  der  Verlauf  des  Ganzen  zu  übersehen  war,  also  ohne 

].  Mooatilieft«  fBr  MuikgiweMchte,  1896. 
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die  Bässe  zu  beziffern  und  die  Beteiligung  des  Orchesters  zu  detaillieren. 
Selbst  Monteverdi  giebt  zwar  im  Orfeo  an^  welche  Instrumente  in 
Thätigkeit  treten,  ohne  ihnen  aber  durchweg  eigene  Systeme  anzuweisen. 
Nur  vereinzelt  im  BaUo  deUe  ingrate  und  im  CombaiUmenio  di  Taneredi 
e  Chrinda  erhalten  die  vier  Streich>Instrumente  eigene  Systeme.  Für 
den  Orfeo  geschab  mithin  die  Verteilung  der  Instrumenten-Stimmen  noch 
ganz  wie  bei  Caccini  s  und  Perils  Opern,  nämlich  durch  Herstellung  einer 
Intavolatur,  anis  der  die  einzelnen  Stimmen  ausgefertigt  wurden.  Agaz- 
zari  erzählt  uns,  warum  die  Meister  ihre  Partituren  nicht  in  der  Form 
ihrer  Ausführung  niederschrieben.  Sie  scheuten  die  große  Mühe  und 
bedachten  die  größere  Kostspieligkeit  des  Druckes  einer  vollständigen 
Partitur').  Nachdem  wir  diese  Grundlagen  gewonnen,  können  wir  an  die 
Betrachtung  der  orchestralen  Entwickelung  herantreten. 

Die  vorzüglichsten  Quellen  bieten  uns  die  Vorreden  der  ersten  ge- 
druckten Opern.  Nur  Caccini  läßt  uns  hier  im  Stich,  so  ausführlich  er 
sich  über  die  anderen  Faktoren  sdner  neuen  Kunst  ausläßt  Ein  voll- 
ständiges Bild  geben  uns  aber  selbst  die  Mitteilsameren  nicht,  weder 
Feri  in  der  Vorrede  zur  Euridice  noch  Giudotti  in  der  von  ihm  be- 
sorgten Ausgabe  der  Rappresentaxume  di  anima  e  di  corpo  des  Cavalière. 
Wir  sind  auf  folgende  Thatsachen  beschränkt:  Das  Orchester  nahm  nach 
Giudotti  anfangs  seine  Aufstellung  hinter  dem  Vurhang  der  Scene  [diefro 
le  tele  dfXla  scena  Seine  Stärke  sei  bedingt  durch  die  Größe  des  Saales, 
also  von  Fall  zu  Fall  zu  bestimmen.  Die  Zusammensetzung,  die  klang- 
liche Mischung  richte  sich  aW  f/fctfo  dd  recitauU'.  Das  Akkord-Instrument 
bildet  auch  hi(>r  die  Grundlage,  also  das  Clavicembalo  alternierend  mit 
der  Orgel.  Mit  ihnen  gehen  andere  Instrumente  mannigfache  Kombina- 
tionen ein,  mit  dem  Clavicembalo  die  Lira  doppiaf  der  (  hitarrone  oder 
Tiorbe  i  sic!],  ganz  wie  in  der  Begleitung  des  von  einer  Stimme  gesungenen 
IMadngals,  mit  dem  Organo  soare  (wohl  gleichbedeutend  mit  Ortjano  di 
Irfjm)  zwei  Flöten,  >fhuti  overo  due  tibie  aü'  antiea  che  noi  chiamiamo 
SordeUine*.  Tritt  in  der  BappreseutaMonf  das  »Vergnügen«  mit  zwei 
Genossinnen  auf,  so  spielen  sie  wie  die  drei  berühmten  Sängerinnen  bei 
der  Medicäiächen  Hochzeit  des  Jahres  1591  einen  C//i((tnoifr,  eine  (ht ta- 
ri na  alla  SpagnNokif  und  ein  >  (  imbaUetto  con  sonaglmc  alla  SiuKjnuola.^ 
Unter  dem  zuletzt  genannten  Instrumente  dürftf  oine  Abart  jener  in 
zahlreichen  Formen  verbreiteten  Portativ-Cembali  gemeint  sun  ". 

In  den  Sinfonien  und  Bitomellen  sollten  die  genannten  Instrumente 

1    Ahi'üfli   (»tt  ivio   I'nr;)!itr-  in  <!«'t:    Arie   (ferotf  von  1G08:    Ilnr-uflo  hartän 
mim  uUu  fafilitu  comc  anrht  itila  .si/iiuidre  in  jmrtc  la  (utiya  dxif  intu>jiiiit'»re  rtr. 
2\  Vgl.  Yogt.1.  a.  a.  O.,  1,  S.  löl. 

3j  Vgl.  Carl  Krebs,  Die  liewiteten  Klavierinstmmente  Ina  zum  Anfang  dct 
17.  Jahrhunderts,  in  Yierteljahrsschr.  f.  Musikw.,  1892,  S.  103. 
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nisammen  erklingen,  und,  um  den  Glanz  der  höchsten  Stinune  zu  erhöhen, 
noch  eine  Violine  {nicht  Diskant-Viola!)  mitspielen.  Perils  Âufzablung 
der  in  der  Euridice  verwendeten  Instrumente  ist  nicht  yoUständig,  vie 
Ambro  s')  irrtümlich  behauptet.  Er  hebt  nur  das  Gra?icembalo,  die 
Lira  graadCi  und  die  große  Laute  als  besonders  thätig  hervor.  Dafi 
anch  Flöten  mitspielten,  ergiebt  sich  aus  dem  in  der  Vorrede  erwähnten 
*Trifiauta*^  einem  Fhantasie-Listrument  In  Wirklichkeit  bliesen  drei 
Dislrani-iFlöten,  für  welche  die  Partitur  an  dieser  Stelle  drei  Systeme 
aufweist*). 

Wenn  die  Historie  Monteverdi  als  den  großen  Organisator  des 
Orchesters  zu  nennen  und  seinen  Orfeo  als  den  Ausgangspunkt  einer 
neuen  Entwicklung  hinzustellen  beliebt^),  so  ist  das  nur  bedingt  zuzu- 
geben. Die  Behandlung  des  Orchesters  in  dieser  Oper  ist  das  Experiment 
eines  genialen,  nach  neuen  Ausdrucksmitteln  ausschauenden  Geistes  und 
doch  gleichzeitig  die  letzte,  groß  gedachte  Entfaltung  des  alten  Instru- 
mentenspiels, der  Abschluß  und  Gipfelpunkt  der  älteren  Entwicklungs- 
Phase,  nicht  aber  der  Ausgang  zu  einer  neuen  Gestaltung.  Denn  Monte- 
Terdi  hat  in  seinen  späteren  Werken,  soweit  sie  uns  erhalten  sind,  nie 
wieder  auf  die  hier  vorherrschende  Form  der  Instrumentation  zurück- 
gegriffen. Vielmehr  besteht  sein  Verdienst  in  der  Vereinfachung  der 
Znsammensetzung,  in  der  Entfernung  der  im  Zusammenklänge  für  un- 
brauchbar erkannten  älteren  Instrumente,  in  der  Einfährung  der  in  der 
Violinform  gebauten  Gattung  der  Streichinstrumente  als  Ersatz  für  die 
Violen,  endlich  in  der  Vervollkommnung  des  Satzes  in  musikalisch-tech- 
nischer Hinsicht  als  einer  Kombination  von  vier  realen  Stimmen.  Er  hat 
sich  somit  wirklich  das  größte  Verdienst  um  die  Entfaltung  des  orchestralen 
Orchesterq^iels  erworben.  Nicht  der  Orfeo  aber  ist  es,  in  dem  er  neue 
Bahnen  betrat  —  hier  schloß  er  endgültig  mit  der  älteren  Kunst  ab  — ,  son- 
dern seine  kleineren  Werke,  der  Baäo  ddU  ingrate  und  der  CombatHmmto 
di  Tancredi  e  CUninda  bezeichnen  den  Wendepunkt  seines  Schaffens. 

Die  instrumentalen  Mittel  des  Orfeo  sind  im  wesentlichen  keine  an- 
deren, als  diejenigen,  denen  wir  bereits  begegnet  sind.  Kur  sind  sie,  weil 
dem  musikUebenden  Herzog  Vincenz  von  Mantua,  an  dessen  Hofe  er 
1G07  zur  Auffuhrung  gelangte,  die  reichsten  Mittel  zur  Verfügung  standen, 
gesteigerte  und  vereinigen  wohl  alle  Kombinationen,  denen  wir  bisher  be- 
gegnet sind.  Der  Orfeo  gewährt  uns  wie  kein  anderes  Werk  der  Zeit 
einen  Einblick  in  die  Behandlung  des  Orchesters,  einmal  weil  hier  die 
sonst  woU  gebotene  Bücksicht  auf  beschränkte  Mittel  hinweg  fiel,  dann 

1   Geschifhte  d*  r  Musik         S  272. 

2;  Peri's  Kuridice  ist  in  einem  sehr  mittühuäüigen  2veudruck  ersciiieneu:  Edi- 
lioM  PrivÜegiata  G.  G.  Gnidi,  Tvnm  1863. 

^  Win  ter  fei  d,  Gabri«li  und  sein  ZeiUdter,  II,  S.  III. 
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aber  veil  diese  Partitur  im  Gegensatz  zu  den  übrigen  ihrer  Zeit  in  der 
BestimiDung  des  Zusammenklanges  genauer  ist  Dem  größten  Teil  der 
auf  dem  zweiten  Blatt  aufgezählten  Instrumente  sind  wir  bereits  be- 
gegnet Als  Âkkord-Instnunente  sind  zwei  »Graricembani*  (soriel  als 
Glavicembali),  zwei  Organi  di  kgno^  sowie  ein  Regal  (in  der  Partitur 
selbst  ist  Yon  »RcffaH*  die  Rede),  eine  kleine  Orgel  mit  Zungenstimmen,  be- 
nutzt Âls  bassierende  Instrumente  unterstützen  den  Continuo:  zwei 
Contrabassl  tU  Vida,  zweifellos  Kontrabässe  in  unserem  Sinne,  also  in 
Yiolinform  gebaut,  wie  sie  damals  in  Italien  gebräuchlich  waren,  drei 
Baßgamben,  also  Viola-Bäße  in  der  alten  Gambenform,  endlich  zwei 
Ghitarronen.  Die  Teorba  fehlt  in  diesem  Chor.  Das  Streicher-Ensemble 
setzt  sich  zusammen  neben  den  genannten  Baß-Instrumenten  aus  zwei 
Violini  aUa  Franecœ  und  10  Viole  da  braxxo  (sie!].  Rubi  mann*)  ver- 
mutet, daß  mit  Yiolini  alla  Prancese  Pochen,  Pocchetten  gemeint  seien, 
nicht  Violinen,  an  die  man  denken  könnte.  Hätte  er  die  Partitur  ge- 
nauer eingesehen,  so  hätte  er  die  Bestätigung  seiner  Vermutung  darin 
gefunden,  daß  an  mehreren  Stellen  VioUrU  ordinarij^  deren  das  Yet- 
zeichnis  nicht  gedenkt,  gefordert  werden*),  offenbar  in  beabsichtigtem 
Gegensatze  zu  den  kurz  vorher  Torgeschriebenen  VioUni  piecoU  alla  Fnm- 
cese.   Das  Verzeichnis  ist  also  auch  hier  unvollständig. 

Die  Verwendung  von  Violinen  neben  Pocchetten  ist  sicher.  Die 
10  Viole  da  brazzo  stellen  ein  in  sich  Tollständiges  Quartett  dar: 
Diskant-,  Alt-,  beziehungsweise  Tenor-  und  Baß-Violen  da  braccio.  Die 
Diskant-Violen  gingen  zuweilen  unison  mit  den  Violinen,  doch  erhalten 
sie  auch  selbständige  Systeme,  gleichwie  die  Baß-Viola  da  braccio  vom 
Continuo  und  dem  Baß-Violone,  beziehungsweise  der  Baß-Gambe')  vielfach 
getrennt  geführt  ist.  Wir  dürfen  uns  die  Behandlung  des  Streichkörpeis 
derjenigen  im  ßallo  dtüe  ingrate  des  Jahres  1607  analog  denken. 
Dort  werden  fünf  Armgeigen  neben  dem  Clavicembalo  und  dem  Ohitar- 
rone  gewünscht,  nach  Bedürfnis  seien  sie  zu  verdoppeln.  {Li  quali  stru" 
menti  si  raddopiam  $a*ondo  ü  bisogm  deüa  grandena  del  loco^  in  etä  si 
devisi  rappresenfare,)  Die  gedruckten  Stimmbücher  zu  den  MadrigaH 
guerrieri  et  amorosif  welche  den  Combattimento  di  Tancredi  e  Chfinda 
enthalten  —  das  Stück  wurde  1624  in  Venedig  im  Hausé  des  Girolamo 
Mocenigo  erstmalig  aufgeführt^)  —  weisen  fünf  Instrumenten-Stimmen 
auf.  Die  Diskant-Viola  beziehungsweise  die  Violine  ist  im  C-Schlttssel 
der  ersten  Linie,  die  Alt-Viola  in  demjenigen  der  dritten,  die  Tenor- 
Viola  in  demjenigen  der  vierten  Linie,  die  Baß- Viola  im  l^-Schlüssel 

1   (tL'scliiclite  t1*  r  Bogciimstnimeiitf.  S.  65. 

'1]  Vgl.  Akt  II  auf  8.  2Ô2  der  Ausgabe  «1er  Gcsollschaii  lür  Musiklonschuiig. 

3;  Tgl.  ttbcr  diese  tiefste  Ânugeig*  Ruhlmann,  a.  a.  0.,  S.  246. 

4  Vgl  Vo^el,  Claudio  Monteverdi,  Vierteljahinitchr.  f.  Musikw.,  1687,  8.379. 
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notiert.  Unter  dieser  BaQ-Viola  ist  eine  Armgeige  zu  Terstehen  (denn 
«s  ist  in  der  Voirede  attsdrüddicli  Ton  Violen  da  hraccio  die  Rede],  also 
ein  Instrument,  das  tiefer  reichte  als  die  Alt-  beziehungsweise  Tenor- 
Viola.  Auch  im  Orfeo  ist  dieses  Instrument  von  der  Kniegeige  unter- 
schieden. In  dem  Eitomell  des  IL  Aktes,  das  dem  Duett  des  Hirten 
In  quesioprato  Torangeht,  femer  in  der  Arie  des  Orfeo  im  HL  Akt  M  ist 
ausdrücklich  ein  Basso  di  Viola  da  brace io  Torgeschrieben.  Der  Um- 
fang ist  Q — <f'.  An  andern  Stellen,  irie  im  HE.  Akt  bei  dem  Gesang 
Soi  htj  nobile  Deo,  und  in  der  Sinfonie  Tor  dem  Gesang  des  Orfeo  Ei 
dorrne^)  soll  dagegen  ein  Contrabasso  di  Viola  da  gamba  spielen.  Der 
C%or  der  Armgeigen  vertritt  also  alle  Stinmigattungen.  Die  Diskant- 
Viola,  welche  bald  fast  ganz  von  ihrer  siegreichen  Nebenbuhlerin,  der 
Violine,  Terdrüngt  werden  sollte,  bleibt  im  Orfeo  noch  neben  ihr  thaUg. 
Sie  wird  bald  im  C^chltlssel  der  eiston  Linie,  bald  im  G-Schlttssel  der 
zweiten  Linie  notiert 

Der  Chor  der  Bläser  besteht  aus  zwei  Gruppen,  dem  Clarino,  drei 
Tromben,  sowie  vier  Tromboni  und  dem  Zinken  {Cometh}  einerseits,  den 
Flöten  andrerseito.  Der  Begriff  des  Clarino  als  einer  hohen  Trompete 
ist  bekannt  Die  anderen  Trompeten  Terfugten  über  eine  DSmpfungs- 
Vorrichtong  {Trombe  eordine).  Sie  sind  in  C  notiert  und  standen  in 
diesem  Ton.  Wollte  man  sie  dampfen,  so  mußte  um  einen  Ton  hbher,  also  in 
/>,  intoniert  werden.  Eichborn')  giebt  D  als  Hauptetimmung  an  und 
beruft  sich  auf  Praetor ius,  der  berichtet:  »vor  wenigen  Jahren  hat  man 
sie  ....  in  der  Mensur  verlängert,  oder  aber  Krummbügel  darauf  ge- 
stecket, daß  sie  ihren  BaB  um  einen  Ton  tiefer  in  Modum  hyjiojonicum 
gestimmt.«  Die  Einführung  der  C-Trompete  hegt  demnach  doch  weiter 
zurück,  als  Praetorius  annimmt.  Die  Trompeten  treten  auf  als  Quinta 
in  der  Prindpalstimme,  dem  Alto  e  Basso  (Praetorius  nennt  sie  »Alter 
BaB«)  und  dem  VidganOy  der  die  Quint  zum  Baß  angiebt^j. 

Die  Coraetti  und  Tromboni  mögen  den  damals  üblichen  Formen  ent* 
s|iroGhen  haben*).  Zwei  Arten  von  Diskant-Flöten  scheinen  angewendet 
worden  zu  sein.  Das  Verzeichnis  erwähnt  nur:  un  Fhuiim  aün  vigesima 
tpconda;  im  IL  Akt*^),  in  dem  Bitomell  des  Gesanges  Qui  le  Nape  sind 
aber  due  FlauHni  vorgeschrieben.  Die  Bezeichnung  alla  tigeaima  Koonda 
ist  der  Nomenklatur  der  Orgel  entnommen')  und  bedeutet:  zwei  und. 
zwanzig  Töne  über  dem  e  des  Principal  (8  Fuß).   Der  tiefste  Ton  dieser 


1  Vgl.  8. 154  bez.  8. 188  der  genannten  Publikation.     2;  Ebend»  S.  100  und  193. 

Die  Trompete  in  alter  und  neutT  Zeit,  Leipzit(  1881. 

4  Vgl.  Mfma(«hefle  f.  Mn'^ikfr'^sch.,  187H.  S.  51  nnd  Ernst  En!  tiiî?.  Zur  Geschichte 
der  BLiî«instnmR'nte  im  16.  und  17.  Jalirlmudert,  Dissertation,  lit^rliu  18Ü9. 

5  Vgl  Enting,  a.  a.  0.,  8.  32  und  43.      6;  A.  a.  0.,  S.  1Ô5. 

7  Die  ErUärnng  verdanke  ich  Hmn  Dr.  Kopf  ermann  vx  Berlin. 
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Langflöte  ist  also  c\  Offenbar  bandelt  es  sich  um  eine  der  höchsten 
Arten  der  Langflöten,  die  nach  Praetorius  in  acht  Formen  gebaut 
wurden  i).  Dagegen  sind  die  Flautini  der  erwähnten  Scene  tieferen  Um- 
fangs,  ihre  Grundtöne  sind  beziehungsweise  f^.  Doch  scheint  es  mir 
nicht  ausgeschlossen,  daß  die  Notierung  eine  Oktave  tiefer  steht,  als  sie 
klangen.   Das  Diminutiv  FlauHni  deutet  doch  auf  eine  höhere  Gattung. 

Nur  in  einigen  Sinfonien  und  zur  Verstärkung  einiger  Chöre  treten 
diese  Instrumente  in  vollen  Zusammenklang.  Ausdrücklich  gefordert  ist 
die  Beteiligung  aller  Spieler  nur  für  den  festlichen  Chor  des  I.  Aktes: 
r<«m,  Imeneo^),  Doch  dürfen  wir  sie  auch  für  jene  Sinfonien  an- 
nehmen, die  auf  sieben  Systemen  notiert  sind.  Aus  diesem  concerto 
grosso  lösen  sich  nun  in  großer  Mannigfaltigkeit  zusammengestellte  Li- 
strumental-Kombinationen  aus.  Bemerkenswert  ist  zunächst,  daß  schon 
hier,  wie  mehrfach  in  den  groß  angelegten  Opern  der  Folgezeit,  bei- 
spielsweise in  Landi's  Santo  Akssio  (1634),  Xebenorchester  wirkten.  Jenes 
oben  erwähnte  Flötenspiel  im  U.  Akt,  gestützt  durch  zwei  Chitarronen 
und  ein  Clavicembalo,  ging  von  Spielem  aus,  die  hinter  der  Scene  standen. 

Verfolgen  wir  nun,  in  welchem  Sinn  Monteverdi  diese  Mittel  der 
dramatischen  Situation  dienstbar  machte.  Von  der  Einleitungs^Toccata, 
die  bestimmt  war,  in  feierlicher  Form  auf  den  Beginn  der  Handlung  hin- 
zuweisen, war  die  Rede.  Sie  verharrt  auf  dem  Grundton  C.  Obgleich 
es  heißt:  Toccata  che  si  suona  avanti  il  levar  de  la  tda  tre  roUe  con  tutti 
UstromcnHj  kann  ich  nicht  annehmen,  daß  noch  andere  spielten  als  die 
über  den  Systemen  ausdrücklich  genannten,  nämlich  der  Clarino  und 
drei  Trompeten  neben  den  Akkord->Listrumenten.  Die  Satzweise  ist  aus- 
schließlich ihnen  angepaßt.  Nun  folgt  ein  Bitomello,  den  Prolog  er- 
öffnend und  später  beschließend,  ohne  Angabe  der  ausführenden  In- 
strumente, aber,  nach  der  Struktur  zu  schließen,  für  die  Violinen  und 
den  Violen-Chor  bestimmt  Für  die  Begleitung  des  Gesanges  im  Prologo 
und  in  der  ersten  Scene  des  flirten,  welcher  die  Freunde  auffordert,  den 
Hochzeitstag  des  Orfeo  festlich  zu  begehen,  genügte  das  Clavicembalo  und 
ein  Baß-Violone.  Li  dem  nun  folgenden  Chor:  Vieni^  Imeneo  ist  der 
volle  Glanz  aller  Instrumente  entfaltet,  die  in  der  überkommenen  Manier, 
jedes  seinem  Umfange  gemäß,  mit  den  fünf  Vokalstimmen  gingen.  Ahnlich 
behandelt  ist  der  nächste  Chor:  Lasciate  i  montl^  der  die  pastorale 
Grundstimmung  entzückend  durchklingen  läßt.  Fünf  Violen  aller  Lagen, 
drei  Chitarronen,  zwei  Clavicembali ,  eine  Arpa  doppia,  ein  Kontrabaß 
und  die  Flöte  alla  rigesima  seconda  verdoppeln  die  fünf  vokalen  Stimmen. 
In  dem  anschließenden  Ritomell  kommen  sie  selbständig  zu  Wort.  Die 
Harfe  griff  hier  wohl  nur  die  Hauptakkorde  im  Ari)eggio.  Wie  Monte- 
verdi das  Instrument  konzertierend  verwendet,  sehen  wir  später. 

1,  Vgl.  üutiug,  u.  a.  Ü.,  ü.  16.      t  A.  a.  O.,  ö.  130. 
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Den  Chor  darf  man  sich  Tokal  nicht  allzu  stark  besetzt  vorstellen. 
Wollten  die  Flöte  und  die  wenigen  Streichinstrumente  durchdringen,  so 
darf  man  in  jeder  Stimme  nicht  mehr  als  etwa  fünf  Sänger  vetmuten. 
Die  Zahl  der  am  Medicäischen  Hofe  zu  Anfang  des  17.  Jahrhunderts 
beschäftigten  Instrumentisten  und  Sänger  betrug  nach  Caccini's  Bericht 
in  den  ymve  MuMie  75  Personen,  war  also  eine  fttr  die  damalige  Zeit 
ungewöhnlich  große  i).  Kehmen  wir  für  das  Ensemble  in  Mantua  die 
gleiche  Zahl  an  —  sie  dürfte  kaum  wesentlich  höher  gewesen  sein  — 
nnd  ziehen  wir  fflr  die  Orchester-Besetzung  35  Personen  ab,  so  bleiben 
für  den  Chor  40  Sänger  und  Sängerinnen,  zehn  für  jede  Stimmengattung. 
Unser  Chor  verlangt  geteilte  Soprane,  so  dafi  fur  jeden  Part  fünf  Sopran- 
Sängerinnen  blieben.  Wollte  man  den  tieferen  Stimmen  nicht  das  Über- 
gewicht geben,  so  konnte  man  sie  auch  mit  höchstens  je  fünf  Sängern 
besetzen.  Diese  Erwägungen  sprechen  überzeugend  für  eine  Besetzung 
mit  je  fünf  Choristen.  Damit  aber  ist  ein  ähnliches  Gleichgewicht  der 
Tokalen  und  instrumentalen  Faktoren  nachgewiesen,  wie  wir  es  in  HändePs 
Chorwerken  wiederfinden. 

Wir  wenden  uns  sogleich  dem  zweiten  Akt  zu,  der  in  erster  Linie 
durch  die  eigenartige  Behandlung  der  Scene  fesselt,  in  der  eine  Botin 
den  Tod  der  Euridice  verkundet.  Zunächst  herrscht  noch  die  fröhliche 
Stimmung  der  Hirten,  die  Freude  an  ihrem  Naturleben,  in  den  instru- 
mentalen Zwischenspielen  meisterlich  iUustriert.  Eine  Botin,  Silvia,  die 
Gespielin  der  Euridice,  erscheint  Ahij  caao  aeerbOf  ruft  sie  klagend,  ahi 
rifi  ararol  Furchtbare  Dinge  muß  sie  zu  künden  haben.  Das  Orgel- 
werk und  der  Chitarrone  setzen,  nach  dem  Abschluß  des  Vorangegangenen 
in  C-dur,  mystisch  mit  dem  Sextakkord  auf  eis  ein  und  spielen,  solange 
sie  klagend  berichtet  Winterfeld ^}  hat  bereits  betont,  wie  erschütternd 
dieser  KhmgefEekt  gewirkt  haben  muß.  Wenn  nun  einer  der  Hirten 
fragty  warum  sie  jammere,  schweigt  die  Orgel,  und  Clavicembalo,  Chitar- 
rone und  eine  Tiola  da  braccio  begleiten.  Leider  werden  für  die  nun 
folgende  Offenbarung  des  schrecklichen  Geschehnisses  instrumentale  Hin- 
weise schmerzlich  vermißt  Indessen  darf  man  annehmen,  daß  die  Orgel 
nicht  ständig  wirkte,  vielleicht  nur  die  Schmerzensrufe  des  Orfeo  {Ohimè^ 
the  odoTi  begleitete.  Denn  wenn  Orfeo  nach  beendetem  Bericht  nun  den 
rührenden  Klagegesang  anstimmt:  Tu  sei  mortfi^  mia  rita^  steht  wiederum 
die  Vorsciuift:  Or^no  dl  legno  e  Ckiiarrom^  Wären  sie  bisher  unaus- 
gesetzt in  Thätigkeit  geblieben,  so  hätte  dieser  erneuerte  Hinweis  keinen 
Sinn. 

Wenn  die  Klagen  der  Hirten  verstummt  sind,  und  die  Bitomelle  den 


1  Vgl.  Vogrel.  Har«o  da  Oagliano  in  Vierteljahnclir.  f.Musikw..  1889,  S.  421. 

2  Â.  ft.  O.,  n,  S.  46. 
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zweiten  Akt  beschlossen  haben  »  befinden  wir  uns  in  der  Unterwelt. 
Violen  und*  Orgel  sollen  nun  schweigen,  Zinken,  Posaunen  und  ein  Begal 
eintreten.  Unter  feierlichen  Breiklangsfolgen  öffnen  sidi  uns  die  Pforten 
der  Unterwelt,  in  die  Orfeo  eingedrungen  ist.  Nicht  mit  stürmischem 
Verlangen  vermag  er  zu  wirk^,  nicht  mit  der  Sdiilderong  seines  Un- 
glucks,  für  das  er  hier  in  den  grausigen  Wohnsitzen  der  Verdammten  auf 
Verständnis  nicht  rechnen  kann.  Die  Kunst  des  Gesanges,  der  Beiz  der 
Stimme  ist  es,  durch  die  er  Macht  über  sie  gewinnen  muß.  So  ist  hier 
die  überreiche,  mit  Koloraturen  jeder  Form  geschmückte  Arie  des  Orfeo 
ebenso  am  Platze,  wie  an  der  gleichen  Stelle  die  rührende  Klage  des 
Helden  in  GlucVs  gleichnamiger  Oper.  Auch  die  reichsten  instrumen- 
talen Mittel  entfaltet  Monteverdi.  Die  weichen  Klänge  des  Organo  di 
legno  und  der  Ghitarrone  begleiten,  zwei  Violinen  konzertieren.  Bisher 
waren  die  Violinen  nur  neben  den  Violen  hervorgetreten.  Hier  sollen 
sie  durch  ihren  volleren  und  doch  beweglicheren,  gesangreichen  Ton 
wirken.  Monteverdi  erkennt  also  die  Vorzüge  dieses  erst  in  die  Kunst 
eingetretenen  Instruments,  das  bald  die  Diskant-Viola  ganz  verdrängen 
oder  doch  wenigstens  auf  einen  sehr  bescheidenen  Platz  stellen  sollte. 
Später  lösen  die  Zinken  die  Violinen  ab.  Wenn  er  dann  Euridice's  Preis 
besingt,  wenn  er  versichert,  wo  sie  weile,  sei  ihm  das  Paradies,  wandelt 
sich  das  Accompagnement.  Zwei  Doppelharfen  umspielen  in  sanften 
Harpeggien  und  Gängen  den  Gesang  und  beschlieBen  diesen  Teil  mît 
einer  in  zarteste  Fiorituren  veddeideten  Kadenz.  Die  gesamte  Opem- 
Litteratur  des  Jahrhunderts  hat  Ähnliches  nicht  anzuweisen.  Die  Harfe 
verschwindet  aus  dem  Orchester,  wiewohl  hier  bereits  gezeigt  war,  zu 
welcher  Bedeutung  sie  bestimmt  sei.  Den  dritten  Teil  begleiten  zwei 
Violonen  und  ein  Basso  da  braccio,  jene  oben  erwähnte  tiefste  Armgeige. 
Den  Eindruck  seines  Liedes  zu  erfahren,  redet  der  Held  nun  den  Ca- 
ronte  an  {Nobile  Leo)  und  bittet  um  die  Überfahrt  Die  Liebe  und  seine 
Kunst  seien  die  Waffen,  mit  denen  er  kämpfe.  Sogleich  wird  der  Aus- 
druck pathetisch,  ernst  und  rhythmisch  freier  gestaltet,  ein  arioses  Beci* 
tativ  löst  die  geschlossene  Form  ab.  Das  Violen-Quartett,  wahrscheinlich 
ohne  Clavicembalo,  bringt  in  langgezogenen  Tönen  feierliche  Akkordfolgen. 
Gemahnt  nicht  diese  reichere  Behandlung  des  Hecitativs  an  jene  Auf- 
wendung derselben  künstlerischen  Mittel,  mit  denen  Schütz  (Sieben 
Worte)  und  Bach  (Matthäus-Passion)  in  den  Reden  Christi  zu  besonderer 
Andadit  stimmten?  Das  letzte  Bedtativ  dieser  Scene  scheint  der  Orgel 
allein  ai^vertraut.  Dann  folgt  im  pianissimo  jene  Sinfonie  der  Violen  und 
der  Orgel,  die  Charon  einschläfert.  Orfeo  besteigt  den  Kachen,  die 
Geister  beugiMi  sich  der  sieghaften  Gewalt  des  Helden:  *Nitüa  impresti 
ptr  tum  si  tenia  mram<.  Hier  ist  noch  einmal  der  volle  Glanz  des 
alten  Orchesters  entfaltet,  je  eine  Tromba  unterstützt  die  GesangsstimmeQ, 
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den  BaB  führt  die  Orgel»  ein  Bega!,  ein  Kontrabaß  und  zwei  SaBgamben» 
Aach  die  pompöse^  den  Chor  umrahmende  und  den  Akt  abschließende 
Sinfonie  für  7  Stimmen  ist  sicheriich  ron  dem  ganzen  Orchester  Tor- 
getragen  worden.  Die  letzten  Akte  bieten  instrumental  nichts  einer  be- 
sonderen Besprechung  Wertes.  Bezeichnend  für  die  Sorglosigkeit^  mit 
der  selbst  diese  inatmktiTe  Partitur  verfährt,  ist  es,  daß  wir  nur  durch 
die  Überschrift  des  abschließenden  Bitomells  erfahren,  wie  der  gewaltige 
Chor:  EUt  vkUäe  zu  breiten  sei*},  nämlich  mit  Zinken,  Posaunen  und 
Bqjal. 

Von  MonteTerdi's  zahlreichen  sj^teren  dramatischen  Werken  sind  be- 
kanntlich nur  wenige  auf  uns  gekommen.  Zwischen  seinem  örfeo  ron 
1607  und  seinem  1642  au^fübrten  letzten  Musikdrama:  V  Ineonmaxione 
a  Pàppea,  das  uns  in  Blasse  IV  Codex  COOCXXXIX  der  Biblioteca 
San  Marco  zu  Venedig  aufbewahrt  ist*),  klafft  eine  Lttdce,  welche  die 
Bühnen-Musik  des  Baüo  deUe  in^rak,  Tim  e  CUni  und  des  Combatti- 
mento  nicht  ausfüllt.  Für  unseren  Gegenstand  indessen  sind  diese  kleineren 
Arbeiten  von  ausgezeichnetem  Wert  Daß  sich  der  Tanz  der  Spröden 
'ddk  ingrate)  auch  in  seinem  rappresentatiren  Teil  mit  einem  Quartett  der 
Violen  (nicht  Violinen!)  und  dem  Olancembalo  neben  dem  Chitairone  be- 
scheidet, hat  seinen  Grund  einmal  in  der  hier  gewünschten  größeren  Be- 
weglichkeit und  Schmiegsamkeit  des  angewendeten  Ensembles,  dann  aber 
in  der  Eigenart  des  Vorwurfs.  Wollte  er  doch  nur  in  anmutigem  Spiel 
dem  mantnanischen  Hofe  die  Strafen  schildern,  denen  jene  Frauen  im 
Jeuaeits  yerfallen,  die  ihr  Herz  den  Freuden  und  Segnungen  der  Liebe 
verschlossen.  So  genügte  ein  zartes,  kunstvoll  gestaltetes  Orchester- 
spiel. 

Anders  im  Kampf  Tancreds  mit  Glorinda,  der  bekanntlich  die  Strophen 
52—68  des  zwölften  Gesanges  aus  Tassons  Oentsalenmie  Uberata  benutzt. 
Weui  irgendwo,  so  Tennuteten  wir  für  die  Illustration  dieses  an  Affekten 
80  reichen  Stückes  das  Aufgebot  der  reichsten  instrumentalen  Mittel 
and  sind  erstaunt,  ihn  auch  hier  lediglich  mit  einem  Streichquartett 
'diesmal  sind  es  zwei  Violinen,  Alt-  beziehungsweise  Tenor-  und  Baß- 
Viola),  sowie  dem  GlaTicembalo  und  Gontrabasso  da  gamba  im  Fundar 
ment  auf  dem  Platze  zu  finden*).  Dennoch  läßt  sich  diese  Beschränkung 

1  Vgl.  S.  214  der  genaimten  I'ublikatiun, 

2;  Vgfi.  Taddeo  Wiel,  /  Codiéii  CotUariniani  de.,  Ven^ia  188B  um)  Kretsscb- 
mar.  VierteljahrMcfar.  f.  Mnnkwistentch.,  1894. 

3]  Di''  Yorivdi-  zun»  Cotnbatiimcnfo  —  in  «1er  (î<>iii-rull»aGstimme  alis^odruckt  — 
bt  in  der  A liilTihruiiR"  dpr  TiTsInniM  utf  ebon«;'nv«  !ii'jr  giîunii  wii'  das  Titelblatt  des  < //y^  ■. 

M/riiw.'/i/«  Ctoe  f/tialtto  I  /o/t;  iju  btiiccuj.  .'yiprtnio.  Alto.  Ti'iiorr  (  I^tss'f.  Lutitru- 
^faw)  da  (Jamlm,  che  CQiUinmni  con  il  Claciccnihah.-  lu  den  .SliimnbûcluTU  aber  sind 
Ibigviide  Lutramente  notiert:  Zwei  Violiuea  (nicht  Violen!),  die  erste  im  tZ-SchlUssel 
der  iwnten  Linie,  die  zweite  im  G-Schlussel  der  ersten  lànic  .im  Continuo  im  Mezzo- 
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erklären.  Die  ^fadrigaU  guerrieri^  deren  dramatischen  Teil  der  Combatti- 
mento  ausmacht,  wollten,  wie  die  Einleitung  auseinandersetzt,  die  musi- 
kalische Ausdrucksweise  des  Elrregten  im  Gegensatz  zu  andern  Graden 
der  Gemütsbewegung,  der  MäUigung  (temperama)  und  der  Demut,  schil- 
dern und  suchten  nun  ihren  Zweck  für  das  gemre  condtato  durch  die  Ein- 
haltung des  pyrrhichischen  Versmaßes  in  der  Auflösung  der  vier  Viertel 
des  Viervierteltaktes  in  sechzehn  Semichromen,  für  das  gencre  molle  und 
femptrato  durch  die  Bewahrung  des  spondeischen  Rhythmus  zu  eireichen. 
Kein  Instrument  a])er  war  geeigneter  als  das  gestrichene,  diese  Folge 
von  wiederholten  Tönen  gleicher  Tonhöhe  wiederzugeben.  Schon  dem 
ClavicemhaUsten  erschien,  wie  die  Einleitung  bemerkt,  der  seclizehnmalige 
Anschlag:  desselhen  Tones  höchst  lächerlich.  Und  wirkhch  widerstrebt 
diese  Spielart  dem  Wesen  des  Klaviers  so,  daß  unsere  KlavierauszQge 
noch  heute  an  die  Stelle  rasch  wiederholter  Noten  Oktavenfolgen  setzen. 
Für  die  Streicher  hingegen  ist  diese  Spielart  eine  natürliche.  Auch  die 
Gesangskunst  jener  Zeit  kaimtt;  die  rasche  VFiederholung  desselben  Tones 
auf  demselben  Vokal  sowohl  als  Bestandteil  des  Passaggio,  wie  als  Triller 
und  nennt  sie  noU  raddoppiate,  gehauchte  Vokalisation^;.  Es  lag  nahe, 
diese  Manier  auf  die  Stnichinstrumente  zu  übertragen.  Die  orchestrale 
Bewegliclikeit  dos  Streichkörpers  war  liiermit  wesentlich  gesteigert,  seine 
Ausdrucksfähigkeit  erweitert.  Ich  finde  Monteverdi's  V^erdienst  um  diese 
technisclie  I^»ereicherung  nirgend«  ^rowiirdii^t  Wasielewski  erwähnt  in 
seiner  »Scluift  »Die  Violine  im  XVII.  Jahrhundert'  des  Oombattimento 
gar  nicht.  Und  doch  war  ^Sfonteverdi  in  zu  hohem  Grade  auf  die  musi- 
kalische Erschöpfung  seines  Gegenstandes  bedacht,  um  nicht  auch  neben 
und  trotz  des  aus;xe8prochenen  Zweckes  eine  grölier  angelegte  Instrumen- 
tation zu  heliehen,  wäre  sie  ihm  für  die  Behandlung  des  Stoffes  an- 
gc'hracht  erschienen.  Die  ohige  Ausfiilirung  allein  kann  also  den  auf- 
fallenden C4egensatz  zu  deui  Farbeiweichtuin  des  (h-f-  o  nicht  erklären. 

Zwischen  den  Festen  in  Mantua  des  .Jalires  1607  und  d»  i  Aufführung 
des  Oombattimento  im  .Jahre  1624^)  liegt  (hr  Ausgang  einer  Entwicklung 
des  orchestralen  Spiels,  unter  deren  Einfluß  Monteverdi  siclierlich  ge- 
standen und  der  er  sich  heim  Abschluß  seines  dramatischen  Schaffens 
in  der  I/trornuaxhne  (Ii  Poppen  völlig  angeschlosson  hat.  Seine  groß 
gedachte  Entfaltung  des  alten  Instrumentensx>iels,  wie  sie  sein  Orfco  ver- 

sopran-Schliissel;,  eine  Viola  da  brazxio  (!;  abwechselnd  im  Ali-  und  Tenop-SchlÜBsel 

und  ein  I^i>fs<»  im  F-Srli!üssfl  der  vierten  Tjinie.  wohl  dit»  tiefst»;  Ann-Yiola,  die  nicht 
immer  mit  drm  ('Iavir«Mnl»al(>  und  dfMii  Contr-abusso  da  (iaml)a  «nison  treht. 

1  Vitrei  lint  sif  in  ï^einom  Aul'äuU  »Claudio  Monteverdi«,  Yiertdljahrsaclir.  f. 
Mu^tikw.,  18i5<,  S.  3%,  übi-rsetzt. 

2;  Vgl.  meine  »Italienische  Ge^migsmetliode  dea  17.  Jahrhunderts«,  S.  86  ff.  and 
Zaoconi'B  Lehre  uljer  die  Qorgia  bei  Chrysander,  Vierte^ahruehr.  f.  Musikw.  1891, 
8.  3dl.      3)  Vgl.  Vogel,  a.  a.  0.,  S.  397. 
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amsbte,  halte  nickt  Schule  gemacht  Sie  hEeb  ein  Yetsndi  ohne  Nach- 
folge. Die  Entwiddiing  sefalng  «inen  anderen  Weg  ein.  Der  grdßte 
Meister  des  Jahrhunderts  hat  ihn  ihr  im  ConAatiiimento  seihet  gewiesen. 

Die  mnsikalische  Technik  war  der  Handhabung  des  gewaltigen  Appa- 
ntes  im  Orfm  noch  nicht  gewachsen.  Es  galt  nudUshst  einen  salh- 
fllindigen  orchestralen  Stil  m  scfaaffeni  den  Orcheetersats  Tom  Vokalen 
sa  scheiden  nnd  sa  befestigen.  Dieses  Ziel  aber  war  nur  durch  Be- 
schiünkung  auf  eine  ktomere  Instrumenten-Gmppe  in  esneichen.  Wir  be- 
obachten deshalb  zunächst  ein  stetiges  Ausscheiden  älterer  bieher  sur 
Madxfgal-Be^eitung  und  in  der  Florentiner  Oper  Terwendeter  Instrumenten- 
Gmppen  im  Orchester.  Diese  Beschrinkang  bedeutet  keinen  Bttckschritti 
sie  war  eine  Notwendigkeit,  woUte  man  sa  einer  neoen,  wirklich 
ofcheetialen  Behandlang  durchdringen.  Auch  SnBerbche  Bedingungen 
lieten  hinsu.  In  erster  Linie  die  Umwälzung  im  Bau  der  Streich- 
instrumente. Die  Violen  treten  immer  mehr  hinter  den  in  Violin-Form 
gebauten  Instrumenten  surttck.  Alternierten  noch  im  Orfeo  in  durchaus 
iiberlegter  Abwechslung  Diakant-Violen  mit  den  Violinen,  so  tritt  jetzt 
der  Violen-Ghor  immer  mehr  in  den  Hintergrund.  Die  Violen  besäßen 
weit  geringere  ElaqgfQlle  und  Schönheit  als  die  Violinen.  Daß  sie  rer^ 
möge  ihres  flachen  Steges  ein  Tollgriffigeres  Spiel  gestatteten,  bedeutet  lUr 
die  orchestrale  Verwendung  wenig.  Zunädist  begann  die  Diskant-Viola 
der  Diskant-Violine  Fiats  zu  madien,  und  bald  folgten  die  tieferen  Ab- 
arten nach,  llan  baute  auch  die  Alt-  beziehungaireÎBe  Tenor-  and  BaB- 
InstrumeAte  in  Violinen-Form.  Violine  hieß  denn  auch  jedes  in  der 
neuen  Form  gebaute  Instrument  Gabrieli  schreibt  für  eine  Violine  im 
Alt-Schlfissel^).  Stefano  Landi  verlangt  fOr  den  Gontinno  seiner  Ein- 
leitnnge-Stnionie  zum  Santo  Akssio  (1634)  Violini,  also  unser  GeUo  oder 
Baß  im  Gegensatz  zur  Gambe^).  Für  das  Jahr  1641  ist  uns  das  Ein- 
treten des  Violoncellos  überdies  verbürgt^).  So  ist  es  nicht  verwanderlich, 
wenn  die  VioU  auch  als  Solo-Instrument  schon  in  den  dreißiger  Jahren 
des  Jshrhunderts  kaum  noch  gespielt  wurde.  Der  Franzose  Maugars, 
selbst  ein  Violaapieler,  sehreibt  in  seinem  musikalischen  Bericht  vom 
1.  Oktober  1639  nach  Paris:  was  die  Viola  betreffe,  so  sei  jetzt  nionand 
in  Italien,  der  sich  auf  derselben  auszeichne,  und  in  Rom  selbst  werde  sie 
wenig  kultiviert^).  Es  sind  mir  nur  einige  wenige  Falle  bekannt,  in  denen 
die  Meister  der  späteren  Jahrzehnte  die  Viola  noch  im  Orchester  ver- 
wenden. Cesti  charakterisiert  im  Pmo  ^oro  Schlaf  und  Traum  der 
Eonone,  die  vergeblich  ihren  ungetreuen  Paris  gesucht,  und  die  Klage 
der  unglücklichen  Aloeste  um  ihren  gefangenen  Gemahl  (IV.  Akt  5.  Scene] 

1  Vgl  Winterfeld,  a.  a.  0.,       9. 74.    2;  Vgl.  Afihlmaiiii,  a.  a.  O.,  8.  268  ff. 
3)  Vj^Bohn,  Bibliographie  unter  »Fontana«. 
4  YgL  Mooatahefte  f.  Mnnkgeach.,  1878,  9.  9. 
a. als:  IL  S 
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dnrdi  die  Verbmdiiiig  des  grftritätisch-patiietiBclieii  Gmvioigano  laût 
Yiolen  da  gamba»  also  dem  alten  Instrament^.) 

Die  Bîegreicite  Violine  md  da|  èevmugte  Lutrnment  dee  Orchestere; 
de  wetteifert  totât  der  Stimme,  fahrt  die  Bitomélle  und  dient  zor  Fffflang 
der  Mitteletiinmen  als  Alt-Violine  (heat  irrtttmlich  Vida  genannt)  und 
Baß,  sei  es  als  Violoncello  oder  KontrarBaB.  Die  Vereimgung  dieaea 
Tonklkpers  mit  den  Âkkord-Instnimenten  wird  die  oröhestrale  Gnind- 
lage  überall  da,  wo  es  nicht  gilt^  einer  besoiiders  gearteten  Stimmung 
eigenartigen  Ansdmck  zn  geben.  Nur  in  diesem  Fall  bedient  man  ndi 
sndöer  Ifittel,  so  der  Trompeten  (meist  in  Z>),  wohl  auch  der  Paukett 
{D-^A)  fâr  kriegerische  oder  festUch^rendige  Gesänge,  des  Zinkens  tmd 
der  Posaunen  für  Soenen  dfiater-echaurigen  Charakters,  selten  der  Flöten, 
um  pastorale  Bilder  anszostatten.  Wie  moderne  Komponisten  gelegent- 
lich SU  aufiergewöhnBchen  Klangmitteln  greifen,  ja  neue  Instrumente  ein- 
iBhren  —  man  denke  an  den  (Àor  der  Ambosse  in  Wagner's  >Siegfried<, 
an  die  Windmaschine  in  fiichaid  StrauB*  »Don  Qnixote«  — ,  so  ersähienctai 
dem  XVn.  Jahrirandert  alle  andern  Kombinationen  als  diejenige  des 
Akkord-Instramentes  mit  den  Streichern  als  auBergewöhnfiche,  eäner  be- 
sondem  Eechtfertigimg  durch  die  Scene  bedürftige.  Es  verlohnt  siéh, 
diesem  Übergänge  im  einzelnen  zu  folgen. 

Es  ist  schon  auffallend,  daB  Harco  da  Gagliano,  der  Mclülererdi 
hoch  ehrte,  dein  ^tnimentalen  Vorbild  des  *edebraiiaghno  Mumoo*^  yiw 
er  ihn  in  der  ißinleitung  zur  Dafne  nennt»  nicht  folgt.  Seihe  Behandhüig 
des  Orchesters  ist  eine  weit  weniger  komplizierte.  Die  Partitur  der 
Vafm  gewShrt  keinen  Einblick  in  die  Veiwendnng  der  Instrumentei 
Aber  die  Vorrede  deutet  seinen  Willen  an.  Zunächst  wttnsoht  er  die 
Musiker  so  postiert,  daB  sie  die  Handelnden  im  Auge  haben,  also,  sohlieBe 
idi,  vor  der  Bühne,  während  C^valieri's  Orchester  unsichtbar  hinter  d«r 
Scene  blieb.  Er  unterscheidet  zwischen  dem  ToUen  Orchester,  das  die 
Sinfonien  und  BitomeUe  ausführt  und  den  Chor  stütrt  einerseits  und  àot 
Begldtnng  des  Sologesanges  andrerseits.  Wie  die  Ausfûhîning  geai*tet 
war,  berichtet  er  nicht  Für  die  solistische  Unterstützung  dürfen  ^vir 
neben  dem  Akkord-Instrument  an  vier  Violen  denken.  Denn  der 
iMQi^  des  Apollo  euH  la  mia  pianto  soll  nach  sein^  ansdrüddichen 
Vorschrift  Ton  "vier  "^^olen  —  Mraceio  ô  gamba,  poeo  riUevü  —  so  be- 
llleitet Seth,  daß  es  den  Eindruck  mache,  als  tpiele  Apollo  seine  Iieier. 
Ih'àer  Flürtitur  sind  hier  nur  vier  Systeme  im  'Etnleitungs-  ünd  Schliifitalct 
nClîèrt 

Die  dramatischen  Werke  der  nächsten  Jahre  erfahren  nach  dieser 
Seite  keine  sorgföltigere  Behandlung.   Selbst  wenn  man  annimmt,  daß 

Ii  Vgl.  Adler  »  Vorrede  zur  Ausgabe  des  Porno  cCo^ro  in  den  Denkmälern  der 
Tonkunst  in  öttemioli,  HL  Bd.,  S.  XXV. 
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ftr  die  AiittHhrmg  «iae  JatxrohUmr  und  gemme  Herstellung  der  Stimmen 
erfolgte,  mAcht  doch  mkan.  die  Tlifttoache,  daß  die  Partituren  jedes  Detail 
div  LialraiiieiitetMm  vennkwen  laaaeni  den  Schlufl  naabwei^Gii,  daß  ein 
besondeiei  Qewicbt  anf  die  oarcbestrale  GeetajAn^g  nicht  fiel,  daß  zwar 
von  dar  ans  dem  Teigangenen  Jahihnndert  ttbedcommenen  Tradition  nodi 
nielit  neaentUdi'  abgewichen,  andreneits  aber  âer  Anregung  Montererdi's 
wa  euMT  màtenû.  Beraîfilienmg  und  IKfltereuaerung  des  81t^n  Instm- 
mentaufiMlB  nicfat  Folge  gegeben  wurde.  Keines  der  gedruckten  drama- 
tiMfaea  Werke  aus  den  Juwen  1006 — 16S9  enthält  eine  nnaem  Gegen- 
■tand  anfiiellende  Bemerkung.  Doch  ist  bemeikenswert,  daß  FiHppo 
Yitali  bereits  in  seiner  Oper  Aretusa  (1620)  die  Violen  in  den  höhen 
Stimmai  dnrcfa  Tiolinen  ersetzt  Sein  Orchester  deutet  scbon  in  die 
ZakuBfL  Die  Begleitung  besorgen  zwei  Oembalii  hier  gleidibedeutend 
mü  CHaTioembaliy  zwei  Theorbeni  eine  Laute  und  eine  Viola  da  gamba  ab 
Baß  und  Mîttelstimmfln,  zwei  VinUnen  als  Diakant  ^j.  Dagegen  greift 
Framceaca  Gaccini  in  ihrer  Ballettoper  la  LSteraxiom  di  Buggiero 
(1689),  ^  in  ihrer  gesamten  Faktur  emen  stark  arehaiuerendffli  Oharaktar 
tragt,  wiederum  zu  dem  Violen-Q^iartett,  das,  durch  Posaunen  rastürkt, 
in  den  BitomeUen  die  SnmesSnderung  des  Helden  und  seine  fiebeiung 
Ton  dem  Zauber  der  Alcina  malt 

Einen  merklidien  Fortodmtt  in  der  Handhabung  der  Orohester- 
BegLeiftuDg  ToUzog  Stefano  Landi  in  seinem  Hauptwerk  R  Santo 
Matio  (1634).  Wie  es  als  Drama  in  muaikalisch-Sslhetisober  Benehung 
ebeneo  wie  in  der  Auegestaltung  dee  recitatzTischen  und  melodiscben 
Elemente  eine  SondensteOung  einnimmt^  so  beansprucht  es  anch  für  unsem 
Gftgenstand  eme  eigenartige  Bedeutung.  Der  Bruch  mit  der  iUteren  Kunst 
ist  hier  vollzogen,  die  neue  Bahn  iet  mit  Entschiedenheit  betrete.  Zu- 
indist  sind  alle  Uanglidi  minderwertigen  Instrumente  ausgeschieden.  Die 
Violen  sind  durchwag  von  Violinen  efsefcst,  und  zwar  einmal  durch  drei 
Düakant-^eünen,  die  selbständig  gefuhrt  und  in  den  Sinlonien  und 
difiren  anf  e^penen  Systemen  notiert  sind,  dann  durch  die  Baß-Violine, 
also  unser  Vidoncell  oder  Kontrabaß.  Die  Harfe,  (groUe)  Laute  und 
Theorbo  geht  mit  dem  Streidibaß,  der  »Oontinuo  per  Gravicembaloc  hat 
wenigstena  in  den  umfangreidien  Sinfonien  eigne  Führung  und  Ton  den 
basdegonden  Instrumenten  getrenntes  System.  So  geartet  ist  auch  die 
Begkitang  der  Chöre,  wo  nicht  Klangschwächungen  ausdrücklich  beUebt 
werden,  worauf  die  Vorschriften:  •QramotmbaU  momno  êoU*f  oder  — 
dort  wo  ein  dreiatinuniger  Engelchor  auf  einer  Wolke  erscheint  —  ^LeuU^ 
Jffi,  in  VkiUm  momno  aopm  i  Sopmm,  ehe  eantana  e  tutH  slewtno 
mtta  nuavola*  hindeuten.  Die  nicht  besonders  aufgeschriebenen  Inatm- 


1  Vgi.  die  Vorrede  bei  Vogel,  a.  a.  0.,  II.  S.  331  und  332. 
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mente  gehen  ihrer  Tonlage  entt^reehend  mit  den  Singstimmen.  Die 
Bitomelle  führen  drei  Diskant-Violinen  nnd  dae  Grancembalo,  vom  tiefen 
Streiehinstnunent  nnterstUtci  Jb  dem  gewaltigen  SchluBchore  Fdiee 
Borna  dnd  die  drei  Violinen,  Harfe,  Laute,  Theorbe,  nnd  Stxeichbafi 
sogar  selbständig  geführt  nnd  aufgeschrieben')*  Aus  diesem  Ensemble 
losten  sieh  tor  Begleitung  der  ein^  und  mehrstimmigen  Sologesänge  neue 
Ghruppen  aus.  Dem  Gnmcembalo  und  Streichhaft  lag  ob,  die  Becitattve 
zu  sttttsen,  auch  wohl  die  Stücke  geschlossener  Form  anssuftthxen.  — 
Wenngleich  die  Partitur  in  dieser  Richtung  schweigt,  glaube  ich  doch 
annehmen  su  können,  daß  auch  das  eine  oder  andere  Instrument  snweilen 
eingriff. 

Im  wesentlicfaen  ruht  Michelaogelo  Rossi's  Ermmia  nd  Oiordano 
(1687)  auf  derselben  Orgamsation.  Neben  dem  Oontinuo  sind  zwar  nur 
vier  Streichinstrumente  ausdrücklich  vorgeschrieben.  Doch  füllten  den 
Bafi  neben  dem  Clavicembalo  noch  andere  Instrumente.  Denn  die  Sin- 
fonia  trägt  die  Vorschrift:  quiUro  VioUni  (siel)  eon  Ba»80  eontintto  per 
UM  ^  imtrumenü.  Wahrscheinlich  ist  auch  die  Verwendung  von  Trom- 
ben  in  den  Soldaten-Chören  der  6.  Scene  des  IL  Aktes. 

Der  Fortschritt  der  nächsten  Jahrzehnte  erweist  sich  nun,  wie  oben 
angedeutet,  in  erster  Linie  in  der  soigfîUtigeren  Behandlung,  der  selb- 
sündigeren  Gestaltung  des  Satzes.  Quantitativ  verlor  der  Orchester-Part, 
qualitativ  gewann  er.  Zunächst  trat  dieses  Bemühen  in  den  Sologesängen 
in  Erscheinung.  Man  strebt  danach,  den  Favorit-Instrumenten,  den 
Violinen  und  ihren  Abarten,  einen  der  Natur  des  Instrumentes  gemäßen 
Stil  zu  schaffen,  sei  es  dafi  sie  sich  mit  der  Singstimme  mischen,  kon^ 
zertieren,  oder  die  Pausen  des  Gesanges  füllen.  Für  den  Chorsatz  blieb 
es  zunäciist  bei  der  üblichen  Verdoppelung  der  Singstimmen.  Wie  war 
es  auch  denkbar,  daß  sich  schon  jetzt,  wenige  Jahrzehnte  nach  den  ersten 
Versuchen  einer  Kombination  der  Menschenstimmen  und  der  Instrumente, 
eine  selbständig  geführte  instrumentale  Begleitung  hätte  hervor  wagen 
können?  Bang  doch  der  gesangliche  Chorstil  in  der  Oper  selbst  noch 
nach  Form  und  Gâtait,  war  doch  kaum  erst  in  Do  men  ic  ho  Maz<- 
zocchi^s  Catena  d^Athne  (1626),  und  Landi's  S.  Akssio  der  Versuch, 
die  Polyphonie  in  die  Oper  zu  verpflanzen,  geglückt  Überdies  tritt  die 
Bedeutung  des  Chors  sowohl  in  der  musikalischen  Komödie,  die  seit  1637 
besonders  in  Rom  sich  als  ein  neuer  Kunstzweig  entfaltet,  als  in  der 
venetianischen  Glanzzeit  schon  mit  Cavalli*s  Tetide  e  Pdeo  (1639)  und 
Monteverdi*8  l^Ineoronaxione  di  Pappen  (1642)  znrücL  Indessen  ver- 
suchen, wie  wir  noch  sehen  werden,  die  venetianischen  Komponisten 
bereits,  einen  selbständigeren  Orchester-Part  zu  formen.  Doch  wenden 
.  wir  uns  zunächst  den  Einzelgesängen  zu. 

Ij  Die  erste  Violine  im  frauzösischt'n  (^-Schlüssel,  al&o  auf  der  entWu  Linie. 
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IMe  seriöse  Oper  zeigte  frühzeitig  die  Neigong,  sidb  mkUch  an  toUcs- 
tSmliche  Charaktere  anzugliedern.  Seihst  der  hohe  Stil  des  8an  Jlesno 
hatte  es  nicht  Tersdunaht»  in  den  Scenen  der  Pagen  Curtio  nnd  Mando» 
sowie  in  denjenigen  der  Amme  der  Gattin  des  Heiligen  diastische,  dem 
Pathos  der  Hanptgestalten  kontrastierende  Episoden  gegenUher  zn  stellen. 
Unter  dem  EinflnB  der  Barherini  ergriff  das  musikalisch- dramatische 
Schaffen  sdion  fünf  Jahre  nach  der  Anfftihmng  des  8.  Measio  im  Palazzo 
Barberini  das  erste  Mal  einen  dem  Lehen  des  italienischen  Volkes  ans- 
schlieBlich  entnommenen  Stoff  nnd  vollzog  so  ihre  erste  Yerhindung  mit 
der  Komödie.  Diese  erste  nns  bekannte  musikalische  Komödie  ist  die 
Dichtung  des  Moosignore  Rospigliosi  Che  soffre,  ^P^,  die  Vergilio 
Mazocchi  und  Marco  Marazoli  in  Mudk  setzten  >).  Trotz  des 
grofien  Erfolges  des  Werkes,  von  dem  Milton  berichtete^),  e^ahienwir 
erst  für  das  Jahr  1653  von  einer  Wiederholung  auf  dem  neuen  Kunst- 
gebiet. Wiederum  war  es  Bospigliosi,  der  diesmal  einen  Stoff  des  Oal- 
deren  zu  der  Komödie:  Dal  Mal  ü  Bene  verarbeiteto,  an  der  Antonio 
Maria  Abbatini  und  Marco  Marazoli  ihre  Satskunst  übten').  Es 
folgte  1657  zur  Eröffnung  der  Pergola  in  Florenz  eine  wirkliche  opera 
buffa:  la  Tanda,  overo  üPüdesiä  di  Cologne^*).  Der  Dichter  Moniglia 
benutzte  als  Yorwurf  in  ganz  freier  Weise  Michelangelo  BuonarottiV  (des 
Xeffien)  gleichnamige  Komödie,  die  Musik  schuf  Jacopo  Melani 

Wenn  auch  der  Versuch,  die  musikalische  Komödie  in  Florenz  dauernd 
einzubürgern»  an  der  Ungunst  der  dortigen  Verhaltnisse  scheiterte  — 
Oosimo  HL,  der  1662  zur  Begiemng  kam,  war  dem  Theater  nicht  wohl- 
gesinnt —,  in  Bom  unter  dem  Schutze  und  im  Palast  der  Barberini 
gedieh  sie  auch  in  der  zweiten  Klfte  des  Jahrhunderts.  Die  oben  S.  23 
aufgeführten  Werke  beweisen,  daß  sie  sich  hier  einzuleben  und  zu  ent- 
wickeln fortfuhr.  Bir  Einfluß  auf  das  gesamte  musikdramatische  Schaffen 
der  Zeit  tritt  sowohl  in  der  yenetianischen  Oper  als  in  den  Werken  des 
Neapolitaners  Francesco  ProTenzale  [Lu  8tdUda%ara  vendioata  und 
J?  Sdnavo  di  $ua  jnogUe^))  in  lebhafte  Erscheinung.  Kretzschmar  hat 
in  seinem  Aufsatz  >Die  venetianische  Oper  und  die  Werice  Cavalli's  und 
Cesti^s«  überzeugend  dargethan,  wie  alle  jene  griechischen  und  römischen 
Hehlen  der  Tenetianischen  Librettisten  im  Volksgeist  des  italienischen 
Seicento  denken,  reden  und  handehi.  Er  übersieht  aber  den  Einfluß  der 
römischen  Commedia  in  musiea,,  wenn  er  stete  von  dem  Gegensatz  des 
yenetianischen  zum  florentintsch-aristokratischen  Musikdrama  spricht;  er 
Übersieht,  daß  die  röndsche  Schule  jene  Bewegung  bereite  inauguriert 

1;  M8.  der  Bibl.  Barberini  iu  Iluiii. 

2  Vgl.  Rolland,  Hüioire  de  f opera  acant  LuUy  et  Scarlatti,  Paris  Ib^ö,  S.  ItiO. 
3j  Ms.  der  KbL  Barberini  in  Rom.     4)  Ha.  der  B{bL  Chigi  in  Rom. 
6;  YgL  Rolland,  a.  n.  0.,  a  187  ff. 
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hatte,  als  aie  die  mndkaliBche  Beliandlnog  zeitgenösBischer  und  Tolkstüm- 
Hcher  Charaktere  in  ihren  Bereich  zog.  Die  Tenetianischen  Dichter  fiber- 
trogen  jenen  Geist  der  Moderne  auf  die  opera  seiia,  der  schon  aus  der 
Komödie  des  Jahres  1639  zu  uns  spricht.  Perrucci,  der  Librettist  der 
Opern  des  Provenzale,  wirft  schlieBHcb  auch  das  Gkwand  des  EUassi- 
cisimis  in  der  ernsten  Oper  ab.  Denn  seine  Stofie  sind  der  G^^genwart 
des  italiemschen  Lebens  entnommen. 

Es  ist  nnn  bezeichnend  ffir  die  Intensität  der  geistigen  Beziehungen 
zwischen  opera  séria  und  bnffa,  daß  gleich  mit  dem  dramatischen  Wesen 
auch  die  musikaliscb^orchestrale  Behandlung  in  enge  Yerwandtschaf t  tritt. 
Nicht  die  florentinische  Oper,  das  romische  Drama  und  in  erster  Linie 
die  Commedia  m  mtmca  ist  es,  an  welche  Cavalli  und  Cesti  anschließen. 
Die  Compiedia  bedurfte  einer  leicht  gewirkten,  Wort  und  Gesang  ledig- 
lich stutzenden  B^leitung.  Sie  beschränkt  sich  denn  auch  auf  das 
Cembalo,  vom  Streichbafi  verstärkt,  und  Violinen  in  Diskant»  und  Alt- 
Form,  die  seltener  begleiten,  häufiger  in  den  Pausen  der  Deklamation 
konzertieren  und  die  Bitomelle  führen.  Voller,  kräftiger  formen  sieh 
nicht  selten  die  lyrischen,  ernsten  Gesänge,  die  auch  in  der  Komddie 
nicht  fehlen.  Dann  erscheinen  Tromben,  auch  wohl  eine  Tromba  und 
Violinen«  Ich  teile  im  Anhang  Nr.  II  eine  Arie  aus  Vûtinda  e  Stlvio 
mit,  in  der  die  eigenartige  Verwendung  der  Trombe  im  Wettstreit  mit 
der  Violine  interessieren  dürfte.  Zuweilen  spielen  die  Tromben  mit  den 
Violinen  maison.  Im  ersten  Akt  der  Commedia  Jrme  e  Fhro  ist  eine 
der  Arien  überschrieben:  *Ää/^ro^  eon  Trombe  e  Vidini  umson*.  Häufig 
fehlt  die  Angabe  der  Instrumente.  Aber  aus  der  deutlichen  Beziehung 
der  Situation,  und  der  musikah'schen  Struktur  ist  überall  fest  zu  stellen, 
wo  einmal  ausnahmsweise  Tromben,  nicht  Violinen  gemeint  sind.  Detm 
andere  Listmmente  kommen  nicht  in  Betracht.  Nicht  wesentlich  anders 
behandeln  die  Tenetianischen  Meister  die  Scenen  des  KomSdienstils,  die 
sie  gern  denjenigen  der  Haupt-  und  Staatsaktion  oder  lyrischer  Stimmung 
untermischen.  Meist  genügt  ihnen  ein  einfacher  Baß,  der  vom  Cembalo 
ausgefüllt,  mit  einem  tiefen  Stretchinstroment  Terbonden  und  mit  ei&em 
Bitomell  abgeschlossen  ist,  indem  sich  Violinen  hinzu  gesellen.  Aber 
auch  die  seriöse  Musik,  BecitatiT  wie  geschlossene  Form,  beruht  in  ihrer 
orchestralen  Gestaltung  auf  den  einfachen  Grundsätzen  der  römischen 
Komödie. 

Sehen  wir  Ton  denjenigen  Teüen  des  Becitatiys  ab,  welche  die  Hand- 
lung SU  fördern  bestimmt  waren  und  dem  späteren  Begriff  des  Seccc^- 
BedtatÎTs  nahe  kommend  nur  von  Cembalo  und  einem  Streichbaß  be- 
gleitet wurden,  so  müssen  wir  sowohl  fttr  die  ariosen  Teile  dieser  Form, 
als  für  die  Arie  unterscheiden  zwischen: 
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1)  dflsgenigen  Teilen  der  Putitaxen,  die  lediglich  den  Comtinuo  ent^ 
balten; 

2)  denjenigen,  die  zwar  noch  ein  oder  mehrere  Instnuuente  notieren, 
daneben  aber  nur  durch  ein  System  in  Marne»,  oder  durch  die 
Angabe  des  Schlüssels  yot  der  leeren  Zeile,  oder  auch  durch 
einige  wenige  Noten  die  Beteiligung  noch  weiterer  Instrumente 
andeuten; 

3)  endlich  denjenigen,  die  uns  in  vollständiger  Partitur  Überkommen 
sind. 

Wir  werden  gut  thun,  uns  zunächst  zu  vergegenwärtigen,  welche 
instmmentatoi  Mittel  die  Gontanni^sdien  Partituren,  auf  die  unsere 
Kenntnis  der  venetianischen  Oper  in  erster  Linie  zürückgclit,  aufweisen. 
Als  zuverlässiger  Führer  diept  uns  das  Buch  des  früheren  Bibliothekars 
an  S.  Marco,  Taddeo  Wiel,  i  Coéid  Musieali  Coniariiuani  dd  Se- 
eoh  XVII  neOa  BibUoteca  di  S.  Marco  in  Venexia.  Veneria  1888. 
Folgende  Lutrumente  sind  in  diesen  112  Partituren  der  Jahre  1639 — 1692 
aalgeffihrt: 

1)  Das  Cembalo  als  Fundament.  Eine  Vereinigung  mehrerer  Cem- 
bali beliebt  nur  Domenico  Freschi  in  Bérénice  vemUeata,  Die 
Orgel  wird  nur  einmal  aufgeführt. 

2)  Streich-Instrumente: 

a)  Violinen,  in  Diskant-,  Alt-,  beziehungsweise  Tenors  und  BaB- 
Form,  also  in  unserer  Sprechweise:  Violinen,  Violen,  Vi(donceUo 
beziehungsweise  Kontrabaß.  Die  Violetta^  die  einmal  in  Pe- 
tronio  Franceschini's  Oronfe  di  Mmfi  genannt  ist,  dürfte 
unserer  Viola  entsprochen  habend). 

b)  Ausnahmsweise:  Violen  im  Sinne  der  alten  Zeit  in  allen  For- 
men. Die  Bafi-Viola  dürfte  nur  noch  da  gamba  verwendet 
worden  sein,  da  ein  Hinweis  auf  die  Baß-Viola  daliraccio  fehlt. 

3)  Tromben.  Flöten  werden  nur  einmal  als  grandi  und  Flautini  in 
der  Berenice  vemUeata  erwähnt 

4)  Schlag-Instrumente.  Timpani  werden  häufig  verlangt  In  der 
oben  genannten  Oper  sind  einmal  BaetOiUj  also  Stocke  vor- 
geschrieben 

WieVs  Aufgabe  war  eine  bibliographische.  Er  begnügt  sich  deslialb 
inzugeben,  welche  Instrumente  mit  Namen  aufgefülirt,  wieviel  Systeme 
ohne  nähere  Bestimmung  ausgeschrieben,  oder  in  bianco  gezogen  sind. 
E*  ware  voreihg,  aus  diesem  Verzeichnis  auf  die  Vollständigkeit  des  auf- 
geführten Körpers  zu  schheßen.    Die  Einsicht  in  die  Partituren  selbst 

i;  Ygl.  Rühlmann.  a.  a.  0.,  S.  244  ff. 

2,  Wiel  hat  bei  Beschreibung  der  Instromeatation  den  Coro  dei  Bas(oni  iiber- 
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sowohl,  als  in  diejenigen  Gesti'e,  welche  die  k.  k.  Hoflnbliothek  in  Wien 
aufbewahrt,  seigt,  dab  noch  andere  Instnmiente  Verwendung  fanden,  ohne 
daß  ihrer  namentlich  Erwähnung  geschieht. 

In  erster  Linie  sind  es  die  Hörner  [Cörmj,  die  Cavalli  und  Oesti 
besonders  berorzngen.  Ln  Verlauf  der  Darstellung  werden  wir  ihnen 
begegnen.  Das  Horn  fehlt  zwar  unter  denjenigen  Instrumenten,  welche 
um  168Ö  unter  Legrenzi  die  Kapelle  von  San  Harco  bildeten,  ebenso  wie 
in  der  Zusammensetzung  des  Jahres  1708 1).  Indessen  ist  ans  diesen 
Thatsachen  ein  Schlufi  auf  sein  Fehlen  im  Opern-Orchester  nicht  zulässig. 

Die  Flöten  scheinen  sich  nicht  besonderer  Beliebtheit  erfreut  zu 
haben.  Li  den  Oontarini'schen  Codices  werden  sie  nur  einmal  in  der 
genannten  Oper  des  Freschi  yerlangt  Gesti  mischt  in  Pomo  étcro 
zwei  Flöten  mit  Streich-Instrumenten^). 

Zinken  und  Trombonen  finde  ich  nur  einmal  in  dem  soeben  er- 
wlhnten  Btthnen-FestspieL  Es  ist  freilich  nicht  ausgeschlossen,  daß  diese 
Kombination  auch  anderswo  für  den  einen  oder  andern  Satz  gewihlt 
wurde,  ohne  daß  eine  Vorschrift  darauf  hinwies.  Mit  Sicherheit  läßt  sie 
sich  nur  für  die  15.  Scene  des  I.  Aktes  Yon  Cavalli^s  Qiaaom  be- 
haupten^]. In  der  Kapelle  an  S.  Marco  ist  der  Gornetto  (Zinken]  von 
1640  an  durch  zwei,  spater  einen  Spieler  vertreten.  Die  Posaune  hat 
in  dem  Verzeichnis  von  1685  drei,  in  demjenigen  von  1708  nur  noch 
einen  Vertreter«). 

Obwohl  das  Fagott  bereits  in  der  kirchlichen  Musik  des  jüngeren 
Gabrieli  erscheint^),  in  den  Sonaten  des  Dario  Gastello  von  1629 
andern  Instrumenten  gegenüber  den  Baß  führt*),  endlich  sogar  1645  als 
Solo-Instrument  auftritt'),  hat  es  in  der  Oper  nur  ganz  vereinzelt  eine 
Bolle  gespielt  Gesti  kombiniert  es  in  Pcmo  éPoro  mit  zwei  Zinken,  drei 
Posaunen  und  Begal,  um  die  Schrecken  der  Unterwelt  zu  malen*}.  Auch 
als  Madrigal-B^leitong  scheint  es  nicht  zugezogen  worden  zu  sein. 
Wenigstens  ist  es  unter  den  Instrumenten,  welche  in  den  von  Vogel 
in  setner  gedruckten  weltlichen  Vokalmusik  Italiens  aufge^ihrten  Titeln 
vorkommen,  nicht  zu  finden.  Praetorius  aber  erwihnt  setner  ausdrück- 
lich als  Orchester-Instrument,  und  in  der  KapeUe  von  S.  Marco  war  es 
noch  im  Jahre  1696  vorhanden.  Durch  Dekret  vom  17.  April  1696 

Ii  Caffi,  Storia  deila  Muaiea  mcra  nella  già  Vapclla  Ducak  di  S.  Marco  in  Ve- 
nexiUf  II,  S.  60  ff. 

2}  Vgl  Adler,  a.  s.  0.,  S.  XXV« 

3)  Neuausgabe  der  Geeellschafl  fttr  Musikforschong,  BdL  XU,  S.  79. 
4;  Vgl.  Caffi,  a.  a.  0.,  S.  60  fl".      5  Vgl  Butiiig,  a.  a.  0.,  &  47. 

6)  Vgl.  Bohn.  iübliorrrapliio.  S.  IK). 

7)  In  den  Ooinp<miùmi  miutù'aH  di  Gio.  Antonio  Bert o Ii  fatk  per  aonare  col 
Fagotto  aolo^  ma  che  puonno  servire  ad  aUri  diversi  Stromcnti.  (Vgl.  Bohn,  a.  a.  0., 
&  £6).     8;  Vgl  Adler,  a.  a.  O.,  Bd.  m,  S.  XXY. 
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imrde  das  Am%  des  Fagottistai  nsdi  don  Tode  sdnes  Inbabers  Pietro 
Ante ngar ten  als  unnötig  ausgehoben  (eome  muHle  la  eariea  di  sonar 
il  fagotto).  Gleichwohl  zog  man  gelegentUoh  Vertreter  des  Instrumentes 
hmzu.  Aber  auch  in  der  Verfassung  der  Kapelle  von  1708  fehlt  es*). 
Sollten  die  Deutschen  in  seiner  Handhabung  den  ItaUenem  ttherlegen 
gewesen  sein?  Kaum  anders  läfit  sich  seine  Beliebtheit  bei  jenen,  seine 
Begünstigung  gerade  durch  Gabrieli's  Schüler  Schütz^),  seine  Vemach- 
lassigung  bei  diesen  erklären. 

Wenn  der  Theorbe  auch  nicht  ausdrücklich  gedacht  wird,  gebe  ich 
doch  Kretzschmar',  und  Adler^j  Recht,  wenn  sie  auf  Grund  der  von 
Cesti  in  der  Sereunta  von  1662  gegebenen  Anweisung  für  die  orchestrale 
Ausfülu  ung  des  Werkes  behaupten,  sie  habe  beim  Sologesang  und  den 
mehrstimmigen  Ensemble-Sätzen  das  Akkord-Instrument  zugleich  mit 
dem  Kontrabaß  oder  einem  Archiliuto  gestützt.  In  der  Kirchenmusik 
von  S.  Marco  finden  wir  sie  1685  durch  vier,  1708  noch  durch  drei  festr 
angestellte  Künstler  vertreten«). 

Nachdem  wir  nunmehr  festgestellt  haben,  welche  Instrumente  das 
Opern-Orchester  der  Venetianer  umfaßte,  wenden  wir  uns  ihrer  Zusammen- 
fa.sfeung  und  Gruppierung  zu.  Dort,  wo  die  Partitur  nur  den  Continue 
giebt,  erstreckt  sich  seine  Ausführung  dennoch  nicht  selten  über  das 
Cembalo,  (Un  Kontrabuß  und  «lie  Tlieorbe  lünaus  auf  eine  Mehrzahl  von 
Instrumenten.  Die  AusfiilirunL?eii  der  Theoretiker  legen  diesen  Schluß 
nahe").  Zur  Gewißheit  wurde  er  uns  durch  folgende  Thatsache.  Luigi 
Rossi's  Oper  II  Palaxxo  incantaio  (1642)  ist  uns  in  zwei  Partituien 
erhalten  und  in  den  Bibliotheken  Uliigi  und  fiarberini  /u  liom  aufbewahrt. 
Der  Beginn  der  Oper,  der  Prolog  mit  einem  Gesänge  der  Pifhira,  ist 
hitr  in  der  id)lichen  Weise  auf  die  Singstimmt'  und  den  Continue  be- 
schränkt, dort  aher  auf  sieben  Systemen  über  dem  Generalbaß  ausgefülirt. 
Xäch  einigen  »Seiten  geht  dann  aueh  hier  die  detaillierte  Notierung  in 
ditt  stenographische  über,  die  im  Verlaufe  der  Oper  beibehalten  ist. 
Ofienbur  wollte  Rossi  seine  Tntentionen  für  die  Ausfühiimg  des  General- 
basses festlegen  und  für  andere  Teile  ein  Vorbild  geben.  Ich  teile  im 
Aiiliaiiu  >iu.  in  die  instruktive  Stelle  mit.  Die  Bezeichnung  der  In- 
strumente fehlt;  gemeint  sind  offenbar  zwei  Violinen  'im  G-Schlüsselj, 
welche  konzertierend  du  I'.iusen  des  Gesanges  füllen,  und  ein  Streich- 
fajrper  von  fünf  Violinen  verschiedener  l\>iilage,  also  Diskant-,  Alt-  uiul 
Bitü-Violinen.  nel)st  dem  Clavicembalo.  Nun  darf  man  nicht  etwa  an- 
nehmen, daß  überall  die  Fülle  eines  so  gearteten  Satze»  m  Bewegung 

l:  Vgl.  Caf  fi,  a  a.  0.      2;  Vgl.  1'   i  i  ng,  a,  g.  0.,  S.  47, 

3  A  a  0..  S  a5.      4)  A.  a.  0.,  S.  XXIV. 

ô.  Ms.  <1er  ktîl.  Hofbibliotbek  in  Wieu.      6)  Vgl.  Cat  fi,  a.  a.  O. 

1,  Vgl.  meinen  AufsaU  in  den  Monatsheften  für  Musikgeschichte,  189& 
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gesetzt  ward.  Daß  man  sich  gewStMicb  nüt  beecheidneren  Mtteln  be- 
gnügte^ ist  zw^ellos.  BûBfii  schreibt  ancb  dort,  wo  die  übliche  Aus- 
fübrong  des  Gontinno  begiimt,  Yor:  »eon  U  9ûU(o  aeecmpagnamento; 
Aber  unsere  Stelle  ist  xwingend  lUr  diejenige  Anschauung,  welche  aa- 
ninunt,  daß  der  Gontinuo  nicht  immer  dem  Cembalo  und  den  bassierenden 
Instramenten  allein  zufieL  Freilich  wird  sich  bei  der  Schweigsamkeit 
der  Partituren  selten  entscheiden  lassen,  wo  die  einiache,  wo  die  kompli- 
ciertere  Ausführung  stattfand. 

Glücklicherweise  erweitert  die  Tenetiamsche  Schule  mit  der  Yenroll- 
konunnung  ihres  musikdramatischen  Apparates  überhaupt,  mit  der  Aus- 
bildung der  Form,  der  Plastik  des  Melos  und  der  wirkungsvolleren  Hand* 
habung  des  Bedtativs  auch  das  System  der  Niederschrift  Noch  bleibt 
es  allerdings  Yiel&ch  bei  der  alten  Art,  nur  Gontmuo  und  Stimme  zu 
notieren.  Doch  mehrt  sich  die  HinzufOgung  der  konzertierenden  und  be- 
gleitenden Stimmen  in  solchem  Grade,  daß  Kretzschmar')  annimmt, 
überall  da,  wo  sie  fehlen,  hätten  die  Akkord-Instrumente,  Cembalo 
und  die  bassierenden  Instrumente,  allein  gewirkt,  eine  Behauptung,  die 
ich  aber  widerlegt  zu  haben  glaube. 

Betrachten  wir  nun  diejem'gen  Stücke,  die,  mit  Continue  und  einigen  aus- 
geschriebenen Instrumental-Stimmen  versehen,  noch  eine  weitere  oder  meh- 
rere Zeilen  unausgefüllt  lassen.  Am  sichersten  ist  die  Lösung  der  Frage, 
welche  Instrumente  hinzu  zu  ziehen  seien,  dort,  wo  zwei  ToUständige  Systeme 
für  die  Violinen  yoihanden  und  zwei  andere  im  Alt-  und  Tenor-Schlttasel 
in  bhnoo  gelassen  sind.  In  diesem  sehr  häufigen  Falle  iät  kaum  ein 
Zweifel,  daß  Alt-  und  Tenor-Yiola  (in  unserem  Sinne)  ergänzend  hinza 
treten.  In  welcher  Weise  die  Ergänzung  Tonmnehmen  ist,  eigiebt  sich 
aus  der  Führung  der  ausgeschriebenen  Stimmen.  Als  Muster  diene  eine 
Arie  aus  Jkänade  des  CaTalli,  die  ich  un  Anhang  No.  lY  mitteile.  In 
andern  Fällen  ist  die  Bestimmung  schwieriger.  Häufig  kann  nur  der 
Charakter  des  Stückes  den  Ausschlag  geben.  An  das  Streichquartett 
hat  man  stets  in  erster  Beihe  zu  denken,  wo  nicht  Gründe  Torliegen, 
eine  besonders  geartete  Klangwirkung  anzunehmen.  Das  ist  aber  sehr 
häufig  geboten.  Ein  vortreffliches  Beispiel  bietet  der  im  Anhang  No.  Y  A 
gegebene  Chorsatz  aus  Ca  Tallies  Erstlingsoper  Tetide  ePehOf  der  gleiche 
zeitig  lehrt,  wie  der  junge  Meister  bestrebt  ist,  auch  den  Chor  auf  eine 
prägnante  und  selbständige  orchestrale  Basis  zu  stellen.  Eine  Schar 
von  Kavalieren  ruft  zu  den  Waffen.  Yier  Systeme  über  den  Stimmen 
sind  nur  an  einigen  Stellen,  wo  der  Gesang  ruht,  mit  wenigen  Noten 
ausgefüllt.  Selbst  wenn  es  der  Text  nicht  besagte  {Comi  e  iamburif 
Trombe  rimboi^ibe)^  könnte  kein  Zweifel  sein,  daß  dieser  mächtige, 


1}  A.  a.  O.,  B.  sa 
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ekmentor  gedachte,  nur  auf  den  Wechsel  Yon  Tonica  und  Dominante 
gest^te  Kriegegesaiig  sût  den  Bcfamettemden  Klangen  inititäriBeher  In- 
strumente zu  koloneren  sei.  Kein  Akkord-Instniment  stütst  ihn,  der 
Contittuo  fehlt,  die  BUtoer  spielen  durchweg.  Eine  Steigerung  ivird  über- 
dies noch  damit  emelt,  daft  xuzndist  die  Homer  wken,  dann  ersti  wenn 
die  Gesangsstimmen  zuerst  pausiereui  iwei  Trompeten  in  0  und  Trommeln 
einfallen.  Wie  der  Part  der  Hämer  beschaffen  war,  lehrt  uns  ein  für 
vier  Horner  in  denselben  Scfalttssebi  und  derselben  Tonart  geschriebener 
Sata  derselben  Partitur,  der  unter  No.  Y  B  im  Anhange  mitgeteilt  ist 
Dort  endlich,  wo  alle  Stimmen  ToUzählig  und  Tollständig  Torhanden 
sind,  bietet  nicht  selten  die  Entsdieidnng  Schwierigkeit,  fOr  welches  In- 
strument sie  gedacht  seien  An  die  Streichinstrumente  wird  man  ftberall 
da  zu  denken  haben,  wo  ein  ausdrücklicher  Hinweis  fehlt  und  die  An- 
lage des  Stuckes  nicht  auf  ein  besonders  geartetes  Kolorit  scblieBen  läfit. 
So  in  allen  Âiien  rein  lyrischer,  betrachtender  Art  Trompeten  werden 
stets  dA  erscheinen,  wo  kriegerischer  Mut,  kühne  Entschlossenheit  zu 
Worte  kommen,  oder  wo  ein  freudiges  Ereignis  feierlich  und  glänzend 
besungen  wird.  PUr  die  BaB-Ärie  VUhria  Vittoria  aus  Eritmem  von 
CaTalli  (1670),  weldie  lebhaft  an  die  weltbekannte  gleichnamige  Kantate 
Carissimi's^)  erinnert^  wird  man  sich  Trompeten  denken.  Im  Prologe  zu 
Cesti*s  La  Dori^)  Terkttndet  Mars  die  frohe  Nachricht  des  gewonnenen 
Friedens:  *paee  non  più  furor ^  pUmto  Marte*  ;  zunächst  spielen  die  Vio- 
linen, dann  aber,  wenn  der  grade  Takt  beginnt,  bei  den  Worten:  TitO' 
pani  Trowht  risoaajte^)  treten  die  genannten  Instrumente  hinzu,  so  daß 
die  Systeme  im  (?-Schlüsael  den  Violinen  verbleiben,  diejenigen  im  C- 
Schlüssel  auf  die  Trompeten  entfallen.  Die  Timpani  schlagen  den  Bhyth- 

mus  des  ersten  Taktes:  ^^  ^  j.  Auch  die  Besetzung  der  Ghorbegleitung 
zum  ansehlieBenden  Trionfi  ü  giubäo  ist  in  diesem  Sinne  gedacht. 

Vielfadi  wechseln  gleich  oder  ähnlich  lautende  Sätze  für  Streicher 
und  Trompeten  ab,  in  Eitomellen  wie  selbsfändigen  Orchester^tzen. 
Ich  denke  an  den  n.  Akt  von  Oesti's  Bomo  éParo*),  Einen  gleichen 
Effekt  erzielt  Carlo  Pallavicino  in  der  No.  VI  des  Anhanges  wieder- 
gegebenen  Arie  aus  Amaxoni  von  1679,  einem  in  der  musikalischen 
Zeichnung  ungemein  gelungenen,  in  der  Kraft  und  dem  Schwünge  des 
Ausdruckes  schon  auf  Cßuidel  hinwdsenden  StQck.  Den  Trompeten- 
S|Belem  der  Zeit  wurde  eine  uns  fremd  gewordene  Geläufigkeit  zugemutet; 

1'  Die  Pruxis  gestattete  matiobo  FnOi^t,  man  nahm  es  mit  der  BeseUung  nicht 
aDm  streng.  Jn  der  Oper  VJBrgwtda  ;WieI,  a.  a.  O.,  S.  6û)  einea  unbekannten  Anton 

heißt  es:  Aria  eon  Tromba  orrrm  VioUnn.    AlsO,  Wie  ihr  «oUtl 

2  Bei  Gevaert,  Les  gloires  de  l  Italie. 

3  Publikationen  der  Gesellschaft  für  Musikforschung,  Bd.  XII. 
4'  A.  a.  O.,  S.  9a     6)  A.  a.  0.,  B.  81  (818). 
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selbst  mit  der  beweglicheren  Violine  mufiten  sie  nch  in  konzertierendeii 
Wettstreit  emlaseen.  Âuf  eine  Arie  ans  Ihrinda  e  Stkno^)  babe  ich 
bereits  oben  hingewiesen. 

In  welchem  Sinne  die  Posaunen  und  Zinken  zu  Wort  kamen, 
ist  bereits  erörtert  worden.  Im  ganzen  Verlaufe  der  Entwickelung  ist 
ihr  Wirkungskreis  der  gleiche  geblieben.  Monteverdi  im  OrfeOf  Car  a  Iii 
im  Öiaaonej  Gesti  im  Porno  e^oro  kündigen  die  Geeister  der  Unterwelt, 
den  Eintritt  des  Helden  in  den  Orkus  mit  dem  Posaunen-Chor. an.  Dieser 
bedeutet  also  die  giöBte  Feierlichkeit. 

Nur  in  den  seltensten  Fällen,  und  auch  dann  mit  größter  Vorsicht, 
wird  man  sich  für  andere  als  die  genannten  Instrumente  entscheiden. 
Allenfalls  dürfte  die  Hinzofögiing  der  Pauken  oder  Trommeln  zu  einer 
ausgeschriebenen  oder  angedeuteten  Ttompetenstimme  unbedenklich  sein. 
Dagegen  ersdieint  es  gewagt»  ohne  ganz  zwingende  Gründe  sich  zur 
Einstellung  der  Flöte  zu  bekennen.  Jedenfalls  ist  sie  auf  die  Bitoroelle 
zu  beschiunken.  Oesti  verwendet  die  Flöte  einmal  in  Pmo  ^oro^)  aber 
nur  im  Nachspiel,  während  die  G^esangshegldtung  den  Streichern  obliegt. 

Unsere  Darstellung  ist  am  Ende.  Sie  hat  versucht,  als  Irrlehre 
auÊsudecken,  dafi  das  begleitende  Qrchesterspiel  der  italienischen  Oper 
des  17.  Jahrhunderts  ein  untergeordnete,  zu  Gunsten  der  Gesangs-Solisten 
vernachlässigter  Teil  des  G^esamtoiganismus  gewesen  sei.  Der  Nach- 
weis dürfte  gelungen  erscheinen,  daB  sich  hier  grade  in  der  Beschränkung 
der  instrumentalen  Mittel  eine  Entwickelung  vollzogen  hat,  wie  sie  folge- 
richtiger nicht  gedacht  werden  kann.  Die  Gestaltung  des  Händelschen 
Orchesters  ist  auf  dem  Boden  der  italienischen  Oper  vorbereitet  worden. 

1}  Anhang  Nr.  IL      2;  A.  a.  O.,  Bd.  HI,  S.  96. 
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A.  Atto  I  Seena  IV:  Coro  di  Gavalieri. 
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Le  Amazon!  nelF  isole  fortunate,  Atto  11  Seena  IX. 
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^^7()/   Max  Sciffcrl,  Matthias  Wcckinauii  uud  da«  CuUegiuni  Musicuia  iu  llaiiiljurg. 
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Matthias  Weckmann  und  das  GoUeginm  Musicam 

in  Hamburg.  - 

Ein  Beitrag  zur  deutschen  Musikgeschiclite  des  IT.  Jahrhunderts 

von 

Max  SoWért. 

fBerlia,} 


Früheste  Jugend.  —  AU  Singcrknabc  nach  DrcsJcii,  Schützen«  Schüler.  —  Nach  Hamburg 
alt  Orgekehfller  des  Jae.  Prfttoriua  und  H.  Seheid emtnii;  Seli&tMiia  Beil«haiig«n  tu 

Sweelinck's  deut«cheii  Schülern.  —  Weckmarin'a  Kopie  von  iSweellnck's  Koinpo'itions- 
lehre.  —  Kack  X>re»den  xiurüok  and  Hoforganiat  des  sächaischen  Karprlnzcn.  —  Uoforgatütt 
des  dialiehen  Kronprinzen.  —  ROekkel»  fiber  Hanltart,  wo  er  eine  Sammlimf  edlwt- 

geschriebener  Musikalien  zurückMßt.  —  Frobergfr'ö  T  such  in  Dresden.  —  Läßt  Kan- 
xoaen  In  Fteiberg  drucken.  —  Wahl  zum  Organi&ten  an  St.  Jacobl  in  Uamborg.  —  Die 
kfreblloken  Pflichten  der  Organiiten  duelbtt;  die  Leitung  der  Klrebenmnrtk  ;  die  Moeikaaten« 
Zunft;  rünfrihruiiir  «îct  In-f  runutitil-TKiilcitung  zur  Chormusik.  Job.  Scliop.  Th  ni.  Sell..-.  — 
Litterariache  Gcsellachaften  um  Job.  Uiat  uni  Phil.  v.  Zeaen,  Q.  Ifeumark.  —  Orgel- 
Reparatnr  dnreb  Weekmann  Teninlailt,  Beilebvnren  tn  Seile,  Ol  ff  en  und  Rist.  —  Kom- 
pM-ît(iri';rlit;  Th  iti^kt  it.  —  ClrüriJuniz  und  nrf:aiiis.iti'iii  ties  C olUijitnn  Mus^rmn.  —  Zu  «U-s-rii 
KumpoDiatea  gehüieu  Joh.  iiosenmüller,  Casp.  Förster,  Christ.  Bernhard.  —  Bern- 
hard*! Wahl  tnm  Nieb folger  Scile'a,  wobei  eine  ßembtfd  nntergetebobene  Kompoaltion 
Weekmann's  flru:  Tîoll.-  «pi.'lt.  —  Srh-^'s  Xi  lif'!j:rr  P.  Si<lnn  D.  Becker.  —  ^l^t■ü 

Tod.  —  Weckuiaan's  Iteisa  nach  Dresden  uud  zweite  Heirat.  —  Lieder  für  Phil.  v.  Zeaen 
komponiert  —  Veckmann'a  Tod,  Bernhard**  Abgang,  AnfhCren  dei  Oallejrinm.  —  RQek* 
l  îick:  Das  Collegium  als  Pne?- Stätte  «lei  Or.^torlums  uml  ;ils  Vorbereif iing  zur  ('per.  — 
Anhang:  1.  Veneichnis  der  Organisten  Hamburgs  im  17.  Jahrhundert,   'i.  Weekmann  s 

FtmlUe.   8.  Weekmann*!  Kompositionen. 

Die  musikffesrliiclitliclie  Bedeutung  der  ältesten  Hamburger  Oper  darf 
nach  dem  Bet^tuixle  der  aufs  Ganze,  wie  aufs  Einzehie  gericlitt  tcn  gründ- 
lichen Quellen-Forscl Hingen  als  feststehend  betrachtet  werden.  ]Siir  iiac  Ii 
einer  Richtung  hin  möchte  man  noch  eine  genauere  Untersutliung  gufühi  1 
wissen.  Sie  betrifft  die  Frage:  wie  beschaffen  und  wie  vorbereitet  war 
der  musikalische  Boden,  auf  dem  die  Hamburger  Oper  erblühte,  w-elche 
Bestrebungen  hatten  vorher  das  allgemeine  musikalische  Niveau  der  Stadt 
so  weit  erhöht,  daB  auch  hier  die  neue  Kunstform  auf  tieferes  Vei'ständnis 
und  thatkriiftige  Teilnahme  rechnen  durfte? 

Mit  einem  allgemeinen  Hinweis  auf  die  fruchtbare  musikalische  Pro- 
duktion Hamburgs  im  17.  Jahrliuntlert  ist  diese  Frage  doch  nicht  aus- 
reichend beantwortet.  Wenn  man  von  den  Organisten  die  Prätorius, 
Scheide  uKinn,  Weck  mann,  Reine  ken,  von  den  Kantoren  Seile, 
Bernhard,  von  den  Rats-Musikanten  S  chop  als  die  bedeutendsten 
nennt,  so  ist  durcli  diese  Namen  imnu  r  nur  angedeutet,  was  Haniburg 
auf  dem  Gebiete  der  Kirchenmusik  zu  leisten  vermochte.  Wiclitig  aber 
als  Vorläufer  des  Opernweseus  sind  gerade  gewisse  auüerkirchliche  Be- 
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strebungen  gewesen.  Von  deren  musikalischer  Beschaffenheit  hat  man 
bisher  kaum  eine  klare  Vorstellung  gewinnen  können. 

Mittelpunkt  dieser  Bestrebungen  war  Jahre  hindurch  Mattliias 
Werk  mann  —  freilich  kein  geborener  Hamburger,  sondern  ein  Mittel- 
deutscher, der  ]>doch  dio  höchste  Stufe  seiner  künstlerischen  Laufbahn 
erst  nach  Antritt  des  Organisten-Amtes  in  Hamburg  en*eichte.  Das 
Lebenshihl  Weckmann's  hat  Mattheson  in  seiner  »Ehrenpforte«  (1740) 
besondei*s  reichhaltig  und  sorgfältig  ausgeführt.  Wichtige,  allerdings 
verstreute  Ergebnisse  aus  neueren  archivalischen  Forschungen  haben  nun 
Momente  zu  Tage  gefördert,  die  das  bisher  Bekannte  wesentlich  ei*weitem 
und  uns  über  den  Horizont  des  von  Mattheson  Gebotenen  hinaus  schauen 
lassen.  Dazu  kommt,  daß  die  Bibliotheken  dem  umsiclitig  Suchenden 
î^cgoniiber  durchaus  nicht  so  zurückhaltend  mit  den  Werken  Weckraann'tä 
>iiul,  wie  man  es  aus  der  lierrschenden  Schweigsamkeit  darüber  entnehmen 
müßte.  Auch  der  Versuclj,  das  Wesen  und  die  Bedeutung  des  Collegium 
yiusmim  indirekt  aus  den  Kunst-Bestrebungen  der  damaligen  Zeit  heraus 
zu  entwickeln,  ist,  so  reichlich  er  für  die  Mühe  entschädigt  hätte,  bisher 
noch  nicht  gemacht  worden. 

Bas  sind  Grunde  genug,  Mattheson^s  Denkmal  des  alten  Hambuijger 
Meisters  etwas  aufzufrischen.  Mochte  es  uns  dann  nicht  bloB  an  Weck- 
maim's  Person,  sondern  mehr  noch  an  einen  Zeitraum  der  Hamhurgischen 
Musikgeschichte  gemahnen,  der  an  reifen,  wie  an  knospenden  Kunstblüten 
nicht  arm  war,  der  außer  dem  mehr  lokalen  Interesse,  daß  er  als  Vor* 
berdtuogs-Stadium  für  den  Glanz  der  Hamburger  Oper  gelten  mag,  noch 
größeren  Ruhm  beanspruchen  kann,  —  den,  daß  in  ihm  mit  die  ersten 
Ansätze  zum  deutschen,  vor-Händerschen  Oratorium  keimten. 

♦ 

Matthehon's  AngMlic,   dafi  Matthias  Wcckmann  /.ii   (  )jij)er.s- 

lt"m«f«n  in  Thüriiiu'cn  geboren  sei,  wo  sein  Vater,  Jacob,  Pfarrer  war,  ist 
iiiclit  ganz  zutreffend.  Jacob  VVeckruann  war  erst  seit  dem  2.  November 
1628  Pfarrer  in  Oppersliausen  'bei  Tianf^ensalzn,  Keij.-Bez.  Erfurt).  Die 
Kinli(Mil)iieh«r  des  Ortes,  obselioii  sie  bis  ItiO.')  zurückreichen,  erwähnen 
Matüiia-s  gar  nicht.  Allein  im  Konimuiii kanten- Verzeichnis  werden  eine 
S<:hwester,  Maria,  und  ein  Bruder,  Andreas,  vermutlich  ältere  Cjc- 
iithwister,  nandiaft  gemacht.  Es  ist  somit  anzunehmen,  dali  der  Vater 
vorher  in  einem  anderen  Orte  gewirkt  hat.  wo  IVIntthias  1021  s:eboren 
wurde.  Der  Vater,  der  den  Kleinen  in  die  xVufauLrsi^riinde  »K  r  klassischen 
^[Hachen  hatte  einfidiren  lassen,  starb  am  17.  November  Hi.51,  und  nach 
Ablauf  ihres  Witwen- Jahres,  Ende  1032,  verließ  auch  die  Mutter  mit 
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ihren  Kindern  den  Ort').  Die  Annahme,  daß  sie  nach  Dresden  zog,  liegt 
am  nächsten.  Denn  wenn  Matlhcson  richtig  informiert  ist,  so  war  Mat> 
thias,  dem  von  der  Natur  eine  schöne  Diskant' Stimme  hescheert  war, 
schon  von  seinem  Tater  zum  Kapellmeister  Heinrich  Schütz  nach 
Dresden  gebracht  worden.  Und  falls  dies  nicht  etwa  erst  durch  die 
Mutter  geschah,  so  wäre  es  nur  natürlich  gewesen,  daß  sie  selbst,  sobald 
es  anging,  ihrem' Jüngsten  folgte. 

Schütz  nahm  sich  des  begahten  Knaben  in  wohlwollendster  Weise 
an,  brachte  ihn  in  die  Lehre  eines  gewissen  Gio.  G-abricli  (natürlich 
nicht  des  großen  Yenetianers,  der  schon  1612  gestorben  war)  und  stellte 
ilm  nach  geschehener  Ausbildung  dem  Kurfürsten  Johann  Qeorg  1.  vor. 
Der  Kurfürst  nahm  Matthias  als  Kapellsänger  an  und  ließ  sein  bis  dahin 
schuldiges  Kost-  und  Lehrgeld  auszahlen.  Nun  überwachte  Schütz 
seJber  seine  weitere  musikalische  Er/ieliung  und  suchte  ihm  »die  rechte 
Art,  wie  er  es  selbst  in  Italien  geleniet«,  beizubringen.  Durch  prak- 
tisclie  Ausführung,  wie  durch  theoretische  Erkenntnis  mußte  der  Knabe 
somit  den  besten  JNleisterwerken  der  Itahener,  in  erster  Linie  der  Vene- 
tianer,  täglich  näher  treten.  Hier  wurde  seinem  künstlerischen  Bildungs- 
gang die  entscheidende  Richtung  gewiesen,  der  er  bis  an  sein  Elude 
unbeirrt  gefolgt  ist. 

Die  Zeit  anregender  Studien  in  Dresden  währte  bis  zum  Jahre  1637. 
In/wischen  begann  AVeckniann's  Diskant  zu  iiuitieren;  Schütz  empfahl 
deshalb  dem  Kurfiusltii,  zur  weiteren  Ausbildung  der  Fähigkeiten  des 
jungen  Musikers  ihn  die  Kunst  des  Orgelspicles  betreiben  zu  lassen.  Der 
Kurfürst  bewilligte  denn  ancli  für  drei  Jahre  ein  jährliches  Lehrgeld  von 
2(X)  Thalern,  —  eine  Gnade,  d'iv  in  Anlx'traclit  der  gerade  damals  immer 
bedrängter  sich  gestaltenden  Laui  dor  kurfürstlichen  Kapelle'^)  für 
Schützens  Vertrrnien  in  \\'eekniann"s  Tiieliti,i;keit  nieht  gering  zu  veran- 
schlagen ist.  Zuta  lichrer  wurde  auf  Schiit/.ens  I{at  Jacob  Prätorius, 
<]er  (  )I■l,^•lni<t  an  St.  Petri  in  Hamburg  (1(5U3  — 1051),  ein  Schüler  des 
i  ilnnten  Amsterdamer  Organisten  Jan  Pieterszn  Swcelinck,  ge- 
wählt. 

Vun  den  ileutschen  Schülern  Swecliiu  k's  kannte  Schütz  luehrerc  per- 
sönlich. Mit  dem  Hallenser  Samuel  ScheiiU  war  er  am  Hofe  zu  Bay- 
reuth zusammen  gewesen  ').  Die  vornelimsten  Hamburger  (  )rgehneister 
lernte  er  sj)iltestens  lÜ.'iH  kennen;  denn  in  diesem  .lahre  begal)  >ieli  Selüit^ 
nach  längerem  Verweilen  in  Hamburg  nach  Kopeniiagen,  um  für  die 

1)  Diese  genauen  Daten  verdanke  ich  der  Freundlidikeit  des  Herrn  Pfarrer 

TzBchenikc  in  Oppcrshanseo. 

2;  M.  Kürst Htï au,  Zur  Gescliichte  der  Musik  und  dea  heaters  am  Hofe  der 
Kurnirstcii  von  Siahseti  Dn-s^lcn  18()1  .  I,  S.  23. 

3j  i*h.  Spilta,  Musikgewhichtliche  Aufsätze  ^Berliu  18U4},  !S.  IB. 
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Hochzeit  (it  >  Kronprinzen  Christian  mit  der  jüngsten  Tochtrr  seines  Iviir- 
fürsten  die  grüßen  Festmusiken  vor/ulxreiten  und  aufzuführen  und  im 
Anschluß  daran  eine  ,in*ündlicho  Organisation  der  königlichen,  wie  dor 
nen  ^eirründeten  kroiiprinzlichen  Kapelle  vorzunehmen').  In  dem  mu.si- 
küli>chcn  Teile  der  Fi'ierliclikeitrn  spielte  auch  der  Hamburger  liats- 
Violinist  .Idliann  Selioj)  eine  bedeutende  Rolle^).  Von  dem  Hannove- 
raner ISrekhior  Seliildt,  des«;»'n  Thiätigkeit  in  Kopenhagen  führend 
der  Jahre  1()2B — lidS)  mu  h  in  fnseliem  Andenken  stand,  konnte  Schütz 
nur  T/öbliclies  erfaliren  \ .  Irgend  \velehe  persönliche  Beziehungen  ver- 
knüpften ilni  vielleicht  auch  mit  dem  Danziger  Paul  Siefert,  du  Sclüitz 
später  aus  AnlaU  des  ötreitcs  zwischen  Siefert  und  Scacchi  ebenfalls 
das  Wort  erijriff*'. 

Daß  Schützens  Wahl  unter  allen  diesen  Männern  gerade  auf  Jacob 
Prätorius  fiel,  verdient  also  eine  gewisse  Beachtung.  Sweelincks  für 
Deutschland  neue  Kunst-liichtnng  faRte  nämlich  in  Hamburi,'  am  festesten 
Fuß  und  gewann  von  hier  aus  den  nachhaltigsten  Einiluß.  Prätorius 
gehörte  einer  Familie  an,  deren  Mitglieder  seif  drei  Generationen  die 
angesehensten  musikalischen  Amter  in  Hanii)urg  verwalteten*).  Ein 
zweiter  Schüler  Sweelinck's,  H  ein  rieh  Scheidemann,  Organist  an 
St.  Catharinen  (lt)2ü— konnte  ebenfalls  auf  verdiente  Musiker  als 
Vorfahren  zurückblicken.  Mit  weU  her  Tiiebe  und  Verehrung  beide  Scliider 
das  Andenken  an  Sweelinck  und  seine  Kunst  hegten,  schildert  uns  Mat- 
theson'  .  Auch  in  den  vorm-hmen  Kreisen  Handjurgs  hatte  Sweelinck's 
Name  besonders  guten  Klang.  W  ir  sehen  dies  an  dem  Beispiel  des 
Joachim  Morsius').  Unter  den  wenigen  Musikern,  mit  denen  der  vf^r- 
n#'hnje  Patrizier-Sohn  eine  Bekanntschaft  anzuknüpfen  für  wort  erachtete, 
f'  Sweelinck  nicht.  Auf  so  günstigem  Boden  konnte  die  Saat  kräftig 
gedeihen,  die  Sweelinck  ausgestreut  hatte.  Es  läßt  sich  Tiieht  verkennen, 
daß  durch  die  Wirksauikeit  \\m  Sweelinck's  Schülern  und  von  dncn 
Schülern  wieilerum  die  Musikpfle^e  in  Handniri,'  eine  \veNriitli(  lie  .An- 
regung erhielt.  Und  die  Traditionen  dieser  älteren  Generalittn  j)tlanzten 
>'>h  kontinuierlich  auf  die  jüngeren  fort.  Mattheson's  Bern»  rkting^  .  da(i 
man  Sweelinck  hier  den  »Hamburgischen  Organistennuu  lier  nannte.  i>t 
al'54>  hist^iriseh  v^dlkommen  begründet.  Hamburgs  IMusiker  lelittu  nun, 
^uc  wir  noch  des  Näheren  sehen  werden,  in  auskr>niiidiclieu  un«l  »jeaeli- 
tetca  Stellungen,  llii'  einmütiges,  auf  eine  gedeildiclie  Kuust-Kntwickelung 

Ij  Angul  llammorich,  Vierteljalir>si  hrill  fiir  Musikwisseiischatt  IHlKi,  S.  H7  ü'. 
2.  Siehe  Sammclbändc  der  IMG.,  I,  S.  218. 
3;  Hammerieh,  a.  a.  O.,  S.  flO  f. 

4,  Vierteyahrwchr.  f.  Mus.  1891,  S.  421.      ô)  Siehe  Anhang  1. 
r.  Ehrenpforte,  S  32<).         7;  8i«he  Zcitachnft  der  IMO.,  I,  8.  2ti 
8  iSbmipforte,  S.  äHi. 
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hinzielendes  Wirken,  das  weder  (liircli  die  äulieren  Wirren  des  großen 
Krieges,  noch  durcli  innere  MiühcUi^'kciten  erhehh'oh  gestört  wurde,  er- 
warh  sicli  hukl  über  da-s  Weichbild  der  Stadl  hmaus  vorteilliafteu  Huf. 
Wir  können,  zurück  blickend,  noch  heute  das  AV'uchsen  des  nmsikalischen 
Ansehens  Hanibuigs  als  einer  der  hervurragenderen  Kunst-Centralen,  ins- 
Ix'snnderc  als  einer  bedeutenden  Pflegestätte  deutschen  Orgelspieles 
ht^obacliten,  nänilieli  an  der  sich  mehrenden  Zahl  junger  Talente,  die  in 
Hamburg  ihre  Ausbildung  suchten,  und  fertiger  Musiker,  die  hier  fr>r- 
derliehe  Verbindungen  anknüpfen  wollten.  Auch  dies  ist  ein  ZeichciL 
So  oft  der  dänische  König  Christian  IV.,  der  doch  selbst  einen  glän- 
zenden musikalischen  H  of  halt  liebte,  in  Hamburgs  Nähe  weilte,  versäumte 
er  nicht,  wie  Mattheson  erzählt,  Jacob  Prätorius  und  .loliann  Schop 
zu  sich  zu  bosrheiden;  und  I'rätorius  wurde  als  Lehrmeister  für  angehende 
dänische  (  )r^'aiiisti'n  lift«  r  in  Anspruch  genommen 'l  Man  kann  es  dem- 
nach begreifen,  dali  Sehiitz  gerade  Hamburg  bevorzugte  und  daü  er,  der 
zudem  aus  Prätorius"  Neigung  zu  kirchlich  würdevollem  Ernst  etwas 
Verwandtes  heransfidilcn  nioehte,  einen  intimeren  AitöchluQ  Weckmann  & 
an  ihn  für  wlinsdienswcrt  erachtete. 

Schütz  —  so  bericht<  t  Mattlieson  —  brachte  seinen  Schüler  pei-sün- 
lich  nach  Hamburg.  Die  gciuLunsajue  Abreise  erfolgte  nach  Ausweis  der 
Akten 2)  in  den  ersten  iVui^aist-Tagen  10*^7. 

Ein  merkwürdiges  und  wertvolles  Zeugnis  für  den  Lehrgang,  den 
Weckmann  bei  Prätorius  durchlaufen  niuIUe,  besitzt  die  Hamburger 
Stadt-Bibliothek  in  dem  handschi  iftli<  lien  Quartl)ande  Jf*-.  A7>.  VI  2Sr.  5388, 
betitelt:  >  Comjtosition  Regeln  Herrn  |  M.  JoJtan  Pcfcrs^TU  |  Strclimf  \  Ge- 
wesenen I  Vornehmen  Orifanlsteit  in  |  Ambsterdam.«  Frühere  Unter- 
suchungen dieser  ältest(>n  Quelle  für  Sweelinck's  llberarbeitung  von 
Zarlino's  Jsfifn\i(nu  iKuitinnicIn  hatt"n  als  mutmaßlichen  Schreiber 
und  ältesten  Jk-sitzer  der  Handschrift  den  Haiahurger  Organisten  Scheide- 
mann bezeichnet^].  Line  erneute  Durchsicht  hat  jedoch  an  einer  ziem- 
lich verstp(  kttMi  Stelle  der  Handschrift  —  pag.  43  unten  —  Weckmann  s 
ständige  Signatur  )f.  W.)  finden  lassen;  und  von  derselben  Hand  ist 
der  ganze  IJand  gesdirieben.  T)a  nun  aus  anderen  Gründen-')  die  Ent- 
stehung des  liandes  um  1010  anzusetzen  ist,  so  kommen  alle  Anzeichen 
dtuin  überein,  daü  wir  in  diesem  AV'erke,  das  Weckmann  nach  einer 
Vorlage  des  Prätorius  kopieren  konnte,  ein  beredtes  Dokument  für  Weck> 
mann  s  Unterweisung  in  Sweelinck's  theoretischen  Kuustr Anschauungen 

1;  Als  dänischen  »Schüler  kennen  wir  seinen  späteren  Schwiegersohn  und  Snbsti- 
iuten  Job.  Jausob  Lore  nix»  den  Sohn  des  Orgelbauers  Job.  Loren  tz  in  Kopenhagen. 
(A.  Hammerich,  a.  %.  O.,  S.  79;  Anhang  Nr.  1.) 

2  Sanmiell.Hnde  <ler  IMG..  I.  S.  218. 

H)  ViertcljalirsHcbr.  f.  Mus.  1891.  S.  178  ft'.;  H.  Ciehrmann,  ebenda  S.  484  ff. 
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at  erkennen  haben«  ÂngesichtB  dieses  neuen  Ümstandes  erscheint  uns 
DUD  Weckmann  auch  in  einer  nahen  Verbindung  mit  dem  um  zwei  Jahre 
jüngeren  Joh.  Adam  Bein ck en,  einem  geborenen  HolUlnder,  der  in  früher 
Jagend  nach  Hamburg  kam,  Scheidemann's  Schiller  und  sp&ter  dessen 
Nachfolger  wurde.  Beincken  muß  Weckmeam^s  Band  der  Kompositions- 
Lehre  zu  eigen  erhalten  haben.  Denn  er  hat  in  demselben  Manuskript 
den  letzten  Abschnitt  rekapituliert  und,  mit  neuen,  eigenen  Noten-Beispielen 
versehen,  nodi  einmal  behandelt;  und  in  späteren  Jahren  nahm  Beincken 
eme  glnzliche  Umarbeitung  des  älteren  Lehrbuches  Tor^}.  Daraus,  wie 
aus  der  Beobachtung,  daB  Weckmann  und  Beincken  sich  sp&ter  noch 
in  mehieran  anderen  Bestrebungen  begegneten,  darf  man  wohl  auf  ein 
freundschaftliches  Verhältnis  der  beiden  jungen  Musiker  schließen,  das 
wihrend  der  Hamburger  Ijehizeit  angebahnt  wurde. 

Mattheson^s  näheres  Singehen  auf  die  Elrf olge  von  Weckmann's  prak- 
tischen Stadien  bestätigt  uns  denn  auch,  daß  Schütz  es  darauf  abgesehen 
hatte,  seinen  Schüler  sich  die  »Niederländische  art«  ^)  aneignen  zu  lassen 
an  einem  Orte,  wo  sie  am  besten  vertreten  war.  Prätorius  hatte  von 
Sweelittck  »eine  gantz  eigene  Fingerführung,  die  sonst  ungewöhnlich,  aber 
sehr  gut  war,  gefaßt«  und  »wandte  seinen  Fleiß  wohl  an  im  Spielen  und 
und  Be^istriren  der  Oigelstimmen«.  Bezeigte  sich  Prätorius  »immer  sehr 
graritätiBch  und  etwas  sonderbar«,  so  war  hingegen  Scheidemann's  Spiel, 
das  die  Hamburger  hei  den  Vesper-Gottesdiensten  in  der  Gatharinen- 
Kirche  gern  bewunderten,  »hurtig  mit  der  Faust,  munter  und  aufgeräumt: 
in  der  Composition  wohl  gegründet;  doch  nur  mehrentheils  so  weit,  als 
sich  die  Orgel  erstreckte.«  Von  beiden  Orgelmeistem  wurde  Weckmann 
in  eine  künstlerische  Praxis  eingeweiht,  die  ihm  Ton  Dresden  aus  wenn 
schon  nicht  ganz  neu,  so  doch  wenigstens  noch  nicht  geläufig  war.  Denn 
die  aüddeutschen  Organisten  damaliger  Zeit  gehörten  dem  geistigen  Ereise 
der  Gebrüder  Haßler  und  Christian  Erbach^s  an,  von  denen  die  Bichtung 
Merulo*s  und  der  beiden  Gabrieli  verfolgt  wurde.  Und  der  Dresdener 
Hof-OriBfamst,  Johann  Klemm,  ebenfalls  ein  Schüler  Schützens,  hatte 
das  Orgi^Upiel  bei  Erbach  betrieben.  Die  gebotene  Gelegenheit  nutzte 
nun  Weckmann  derart  aus,  daß  er  sich  bestrebte,  »die  prätorianische 
Ernsthaftigkeit  mit  einer  scheidemannischen  Lieblichkeit  zu  mäßigen«  — 
ein  Urteil  Mattheson's,  das  sich  bei  der  Betrachtung  der  erhaltenen  Orgel- 
stücke  auch  für  uns  bestätigt.  Den  vokalen  Stä  seines  Lehrers  machte 
sich  Weckmann  ebenfalls  zu  eigen,  indem  er  »in  prätorianischer  Manier 
viele  Stücke  von  Vespern,  deutschen  Kirchengesängen  u.  s.  w.«  setzte. 
Die  Bichtigkeit  dieser  Notiz  Mattheson^s  läßt  sich  freilich  nicht  prüfen. 


1,  Ms.  SJ).  VI  JUir.  5384  vom  Jahre  1670  ilainburgtr  St4idt-Bibliotbek;. 
2..  YierteUabmchr.  t  Mua.  1891,  a  191. 
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da  sich  keine  Kompositioii  Weckmaim*$  aus  semer  Jugendzeit  lusher  ge- 
zeigt hat  Doch  eins  ist  gewifi»  daß  der  Einfluß  des  F^torius  auf 
Weckmami*8  Tokales  Schaffen,  wenn  er  zeitweilig  zu  spüren  war,  nicht 
nachhaltig  geblieben  ist  Schütz  selbst  war  ja  nicht  bei  der  älteren  vene- 
tianischen  Gesangskunst,  wie  sie  auch  Sweelinck  seinen  deutschen  SchSlem 
übermittelte  <j,  stehen  geblieben,  sondern  war  dem  Fortschritt  der  neueren 
venetianischen  und  anderer  italienischer  Meister  gefolgt  Und  Schützens 
Beispiel  gab  Weckmann  fortdauernd  wieder  einen  viel  zu  entschiedenen 
Anstoß,  es  ebenso  zu  thun,  als  daß  er  sein  Tokales  Ausdracks-YennQgen 
für  immer  hinter  die  engeren  Schranken  des  Prätoiius  hätte  bannen 
können.  Nach  dieser  Bichtung  hin  verdankte  Weckmann  der  Sweelinck* 
sehen  Schule  nur  eine  erhöhte  praktische  Gewandheit  und  eine  Vertiefung 
seiner  theoretischen  ürteüskraft 

Nach  Ablauf  der  drei  Studienjalirc  —  nlso  etwa  164«  * -il  —  kciirte 
Weckmann  nach  Dresden  zurilclc,  wo  sich  ihm  l);ihl  ein  j^eeignoter  Wir- 
Iviin^'-skrcis  öffnete.  Der  Zustand  der  kurfiirsthchen  Kapelle  war  iii/.wi- 
sclieii  tr(.)>tlu.->  geworden -).  Die  meisten  MitiïHeder  hatten  anderwärts  ein 
besücres  Uulerkomiaeu  gesucht;  der  Rest,  Jaium  nocli  ein  Drittel  des 
frisieren  Bestandes,  fristete,  da  die  (lehnlts-Zahhmgen  nur  zu  häutig 
lange  rückständig  bliehen,  ein  dürftiges  Dasein.  Die  Trümmer  de>? 
früheren  Glanzes  liielt  allein  Schütz  zusammen.  Da  war  es  der  Kurprinz, 
nachmaliger  Kurfürst  Johann  Georg  IT.,  der  auf  Schützens  Anregung 
die  ntitigeu  Selirittc  tlint.  um  wenigstens  für  die  Zukunft  geordnete  Zu- 
stände auzuhahnen  und  zuverlässigen  Nachwuchs  heranzubilden.  Für  den 
eigenen  Hofhalt,  (h'U  der  Kurprinz  seit  seiner  Verheiratung  [KiiiS  führte, 
schuf  er  nun  durcli  ein  Dekret  vom  14.  September  1641  aueli  eine  eigene 
Ka]»el]e.  Sein  Hof-Organist  wurde  Weckmann  gegen  ein  Gebalt  von 
2UU  Ü.  und  einem  Hofkleide  jälirlieh.  Aulier  der  Pflicht,  »in  der  Kir- 
chen und  für  die  Tafel  oder  wo  s<jnst  Ilire  Durchlaucht  ihn  hin  verordnen 
werden«,  fleißig  aufzuwarten,  lag  ihm  laut  einer  besonderen  Verordnung 
die  Ausbildung  und  Unterhaltung  der  Sängerknaben  ob.  Kr  mußte  diese 
»mehrmals  in  ein  Instrument  Regal  oder  Positir  absonderlieh  singen 
lassen  und  dergestalt  rxcrvirfn  helfen,  daß  sie  rein  singen  sich  gewöhnen 
und  in  der  IVfnsik  dosto  selileuniger  pvrfecti'niirt  ti  mögen«  ;  am-h  war  er 
gt'balten,  >(leni  wöelientliclien  ejcrcicio  befy.uwohnen«.  Die  übrigen  Mu- 
siker niubt«Mi  ebenfalls  in  mehrfachen  Eigen.sclrdften  ihren  musikalischen 
Beruf  ausüben.    Der  als  Thcorbist  und  Tenorist  angestellte  Philipp 


1)  J.  P.  Sweelinck's  Werke,  Bd.  U,  Deutsches  Vorwort  S.  V  ff. 

2)  M.  Fürstenau,  a.  a  0..  T.  S.  21  ff. 

Matthesun  bezeichnet  Weckmann  inlümlicli  inimcr  als  kurfürsilicheu  Hof- 
organisten. 
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8tolle')  sollte  »die  Singekiiaben  zu  einer  guten  italienischen  Manier  im 
Singen  gewehnen«.  Friedrich  Werner^),  dem  die  Zeitgenossen  nach- 
riihinttMi.  daü  er  auf  deiu  Comet  »seines  Gleichen  damals  nicht  hatte«, 
diente  als  Altist  und  als  Spieler  von  allerhand  Blaa-  und  Streichinstru- 
menten. 

Dfr  Kuijainz  besaß  eine  fui^^iresprochene  Vorliebe  für  italienische 
Kunst  und  Künstler.  An  seinem  Hufe  fand  also  Weckmann  die  An- 
n^^ungen,  die  ihn  in  Schützens  Sinne  weit4îr  förderten  und  bildeten. 
Doppelt  nützte  ihm  der  Verkehr  mit  den  italienischen  Sängeni:  erstlich 
-  rlei-nte  er  ihre  Sprache  und  dann  erliielt  er  von  ihnen  beständig  die 
Keimtnis  der  neuesten  musikalischen  Erzeugnisse  des  Landes,  das  zti 
schauen  ihm  nicht  vergönnt  war.  Die  Italiener  andererseits  »hielten  viel 
auf  ihn,  weil  er  in  allen  Satteln  gerecht  war«.  Sie  hatten  in  ihm  nicht 
nui  dt-n  virtuosen  Orgelspieler  zu  schätzen,  sondern  auch  den  tüchtigen 
Musiker,  der  D.uik  der  Schütz'schen  Schulung  gewandt  seinen  General- 
baß ausfiilirte  und  erfahren  genug  war,  dabei  der  Besonderheiten  und 
eigenartigen  P'rfordemisso  der  italienischen  Gesangskunst  sorglich  zu 
a<  Ilten.  Obwohl  aucii  iür  den  Kurprinzen  Zeiten  pekuniärer  Schwierig- 
keiten kamen,  blieb  seine  Kapelle  doch  bestehen. 

Durch  venvandt schaftliche  Beziehungen  veranlaßt,  hatte  sich,  wie  wir 
sahen,  z\^ischen  den  l)eiden  Höfen  zu  Dresihm  und  Kupeuhiigen  auch 
ein  Austausch  in  nui^i kaiischen  Dingen  angebahnt.  Im  November  1642 
sollte»  nun  in  Kopenhagen  wiederum  eine  große  Hodizeits-Feierhehkeit 
statttinden').  Der  dänische  Kronprinz  sprach  selbst  in  Dresden  vor.  um 
>ich  nach  geeigneten  musikalischen  Kräften  umznthnn.  An  der  Spitze 
der  ^fnsiker,  die  sich  1642  nach  der  nordischen  Haujjtstadt  aufmachten, 
stand  wieder  Heinrich  Schütz,  ihm  folgten  diesmal  Phil.  .Stolle,  dessen 
Srliider    Clemens   Thieme*),   Friedr.   Werner*)   und  Weckmann*]. 

liütz  traf  1044  wieder  in  Dresden  ein,  wiihrend  die  übrigen  noch  länger 
in  l)rgK*mark  verweilten.  \\  erner,  Stolle  und  \\'e(  kmann  traten  in  des 
Kronprinzen  Ka])elle  ein,  Weckmann  erhielt  nun  hier  ein  Amt,  wie  er 
es  ähnlich  in  Dresden  bekleiilet  hatte.  Er  wurde  Hof-Organist  und  mußte 
daaii  »jeden  Morgen,  Freitag  imd  Sonntag  ausgenonmien,  von  9 — 10  mit 


1  Stolle  wurde  später  Kammemmsikcr  in  Halle  fFürstenau,  ft.  ft.  O.,  I,  &  25; 
Monatsheft^*  für  Mn^ik-GcsL-hichto  III,  S.  H9j. 

2  Ver>;L  den  iicichen-Sermon  auf  Werner  (Monatsh.  f.  M.  VIU,  S.  o  . 
3,  A.  Uaramericb,  a.  a.  0-,  S.  92.         4)  Monat«b.  f.  M.  HI,  S.  S8  ff. 

Ô  Sein  LeMhen-Sttmon  giebt  1641  als  Jalv  aeiner  Abrnse  an;  naoli  allen  TJm- 
fündet)  aber  hat  die  gemeiumme  Abfahrt  1642  mehr  WahitchdnUohkeit  [Monatsh.  t 

M- VIII.  s.  r>  . 

B  A.  Haminerirh  a  a  0..  S  91  f  V'Si  die  Dresdener  Musiker  bereits  1634 
ftofbreoben;  diese  Datierung  ist  natürlich  uuhaltbai*. 
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den  Sängern  und  Musîcanten  üben  und  darauf  achten,  daß  die  Singer 
in  gelernten  Manieren  Bieber  blieben  und  nicht  anderswo  Büngenc  Des 
sädiBifichen  Kurprinzen  Absidit  war  es  aber  anscheinend  gewesen,  seine 
Musiker  nicht  für  immer  zu  entlassen,  sondern  sie  nur  zur  Srreiciinng 
dessen,  wozu  Schütz  berufen  war,  zu  beurlauben;  er  forderte  sie  deshalb 
1646  wieder  zurÜcL  Ob  auch  GSuristian  klagte:  es  werde  »unsere  Music 
gantz  darnieder  liegen  und  wir  also  der  daraus  habenden  scmderbahren 
und  fast  eim'gen  ergötzlicbkeit  ohnig  gemacht  werden«,  mußte  er  sie  doch 
ziehen  lassen;  im  April  1647  wurden  ihre  Pässe  nadi  Dresden  ausge- 
fertigt. Ohnehin  wäre  ihres  Bleibens  in  Nykjöbing  nicht  viel  langer  ge- 
wesen, da  Christian  1647  auf  der  Base  nach  Karlsbad  unterwegs  starb 
und  seine  Kapelle  aufgelöst  wurde.  Weckmann  erhielt  zum  Andenken 
des  Kronprinzen  Forträt  auf  einer  goldenen  Medaille  an  goldener  B^tte. 

Auf  der  Rückreise  nach  Dresden  machte  Weckmann  längere  Station 
in  Hamburg.  Den  Beweis  bringt  ein  Ton  seiner  Hand  geschriebener 
Musikalien-Band,  der  sich  unter  der  Signatur  Jls.  Jr.iV.  206  auf  der  Lttne- 
burger  Stadt-Bibliothek  befindet  Auf  der  letzten  Seite  steht  nämlich 
über  dem  Datum  »Hamburg  15  Jun^  Äo,  1647*  ein  stark  verschnörkeltes 
Monogramm,  aus  dem  sich  die  Initialen  M,  Tr[eckmannj,  J.  A.  /i^einckeni 
und  H.  StkHdm[sLMii\  als  einzelne  Bestandteile  deutlich  herauslösen  lassen. 
Der  Band  wird  bei  dem  Zusammensein  mit  den  Hamburger  Freunden 
eine  Hauptrolle  gespielt  haben,  daß  er  zum  Träger  dieser  kleinen  Xotiz 
ersehen  wurde. 

Auch  von  der  musikalischen  Seite  ans  betrachtet^  ist  dieser  autographe 
Band  ein  wichtijïes  Dokument.  Da  hierin  augenscheinlich  der  Vorrat  von 
Kirchenmusik  aufgespeichert  ist,  dessen  sich  Weckmann  während  seiner 
Wirksamkeit  in  Dresden  und  Kopenhagen  neben  denjenigen  Werken  be- 
diente, die  sonst  noch  in  gedruckten  Exemphiren  den  Kajiellen  zur  Ver- 
fügung standen,  so  ist  der  Band  für  uns  ein  getreues  Spiegelbild  von 
Weckmann's  Kunst-Geschmack  während  der  Jahre  1641 — 1647,  ein  Zeuge 
für  sein  Streben,  die  Entwickelun^;  der  Musik  anderwärts  mit  Aufmerk- 
samkeit zu  verfolgen,  um  sich  selbst  auf  der  Höhe  der  Produktion  seiner 
Zeit  zu  erhalten.  Als  Vorhijjeii  dienten  hauptsächlicli  Musikilrucke,  die 
entweder  schon  vor  längerer  Zeit  oder  erst  kürzlich  auf  dem  Markte  er- 
schienen waren.  t'ber\viei,'end  vertreten  sind  italienische  Kompunistcn  : 
Moiitcrcrdi,  A.  Grandi^  Tarif.  Ment/a,  (Ho.  Ixontfa^  (xi/j.  Valcntini^  (fio. 
(iliixxnlo.  l>cualf:(fo,  Trdr^schi,  A(fn<Ui;  in  der  Min<lerzahl  deutsche:  Jvh. 
Stadlnifuir ,  Christ.  Säfxl,  Christoph  Her////-,  G,  ]\\ber.  Von  Schütz 
ist  nur  ein  Stück  kopiert;  —  natürlich,  denn  seine  Werke  waren  zu 
Kopenhagen  sowohl,  wie  zu  Dres(]<«n  gcdiiukl  in  der  Hand  der  Sänger. 
^Merkwürdig  ist  eine  gewisse  Selbständigkeit  kritischen  Urteils,  die  Weck- 
maun  durch  Beischiiften  einzelnen  iialienischcn  Werken  gegenüber  an 
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den  Tag  legt  Außer  den  gedruckten  Stiickm  hat  Weckmann  noch 
einige  ungedinickt  gebliebene  kopiert^  deren  Vorhandensein  auf  neue  per- 
sönliche Besdehungen  hinweist.  Agostino  Fontana  war  Altist  in  der 
danischen  Hofkapelle;  er  wurde  1647,  als  man  aul  Schützens  Kraft  nicht 
mehr  rechnen  konnte,  und  nachdem  Weckmann  abgegangen  war,  Kapell- 
meister*). Weckmann  und  Fontana  mußten  also  einander  bekannt  sein. 
Ton  dem  Danziger  Kantor  Christoph  Werner^),  dessen  1646  erscluL- 
nenes  Opus  Weckmann  Tollständig  kopiert  hat,  findet  sich  hier  noch  eine 
angedruckte  grofie  Komposition  fOr  das  Michaelisfest  »Es  erhub  sich  ein 
Streit«.  Nach  Wien  hin  deuten  ein  Stück  des  kaiserhchen  Musikus 
Geoiig  Fi  cblmayr  und  die  sechssümmige  Motette  Kaiser  Ferdinands  HI. 
Deu8  misereatur  matri^. 

In  Dresden  wieder  angelangt,  übernahm  Weckmaan  sein  früheres  Amt. 
Des  Kurprinzen  MusiJdiebe  und  besondere  Hinneigung  zur  italienischen 
Kunst  waren  inswisdien  eher  noch  gewachsen.  Er  konnte  beide  jetzt 
noch  umfongreicher  bethätigen,  da  er  seit  1649  auch  der  kurfürstlichen 
KapeUe  als  »Inspeetor*  vorstand  4).  Bemerkenswerten  Zuwachs  eihielt  die 
HofkapeUe  am  1.  August  1649  in  dem  »jungen  Altisten«  Ohristoph  Bern-> 
hard*).  Er  kam  aus  Danzig,  wo  ihn  Siefert  und  Balthasar  Erben  unteiv 
richtet  hatten,  tmd  wurde  Schützens  Schüler  in  der  Komposition.  Weck- 
mann  schloß  mit  ihm,  der  ebenfalls  eine  auf  Zarlino-Sweelinck  fußende 
theoretische  Ausbildung")  erfahren  hatte,  vertrauteste  Freundschaft,  die 
bis  zum  licbensende  währte.  Eine  junge  Kraft  erschien  16Ô1  auch  in 
6io.  Andr.  Bon  tempi,  der  erst  in  Eom  bei  Mazzocchi,  dann  in  V^edig 
bei  Monteverdi  und  Bovetta  studiert  hatte  und  nun  in  Dresden  zunächst 
als  Diskantist  und  Komponist  angestellt  wurde'). 

Nach  dem  September  1649»)  kam  der  berühmte  Job.  Jac  Froberger 
an  den  Hof  zu  Dresden. 

1  A.  Hammerich.  a  a.  ().,  S.  9H. 

2}  Vergi.  über  ihu  die  »Allg.  ileuUiclie  Biographie«. 

3  0.  Adler  (Mutikftl.  Werlte  der  Esiier  Ferdinaiid  m.,  Leopold  L  und  Joseph  I. 
bttt  das  SfeOck  *u0èr  Aebt  gelasien.  Dtro«  ttf«#K  an»  | 

4,  M.  Fürstenau,  a.  a.  0.,  S.  32.  ..ZlLj 

n  Auf  die  Unrichtigkeit  von  Matt  he»  on 's  Auu^abe.  Iki  ioren, 
hat  Fürstenau  zuerst  liinjrpwiesen  'a.  a.  O.,  S.  äS  f.;  verjrl.  \'iLTtL'l.jiihrssrhr.  t.  Mus. 
Uääl,  8.  427j.  Ala  ricLiigeä  Datum  bietet  er  1627,  wie  er  sagt  >auü  archivaiiacher 
Q^uOe«.  Loder  hat  er  nnteilasseix,  diese  genauer  sa  beaeidmtti,  so  dafi  das  richtige 
Dttm»  durchaus  noch  nicht  »endgültig  festgestellt«  ist,  trie  Sittard  behauptet 

6)  Vierteil  ahnschr.  f.  Hus.  1891,  S.  180  nnd  H.  Qehrmann,  ebenda  S.  496  ff. 

7}  M.  Fürstenau,  a.  a.  O.,  S.  f 

8]  Ende  September  1645)  war  >  rohei*ger  nocli  in  Wien  anwesend  vergl.  Franz 
Bei  er,  Sammlung  musikalischer  Vorträge,  Nr.  öi^/tiü,  S.  10  f.j.  Für  daa  Jahr  ItiöO 
ab«  ist  sein  Aufentiialt  m  Brüssel  beglanbigt  (Vierteljalirsschr.  f.  Mus.  1891,  S.  ISi). 
Zvisdien  beiden  Daten  erfolgte  der  Besndi  in  Dresden. 
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»Mein  Matliics!  sprach  dtr  Kuriiiist  litiinlicli  zu  AVeckmanu,  wollet  llir 
mit  Fi(il>erçpni  um  eine  gulden  Kette  nul  dem  Klavier  spielen?  A'oii  Herz»  u 
m'iiK',  antwortete  AVeckmann,  aber  aus  Ehrerbietigkeit  für  ihre  Kaiseriiche 
Majesität  soll  Froberger  die  Kette  gewinnen.  Dieser,  nachdem  er  gespielt 
hatte,  frug  gleich  nach  einem  in  der  Kapelle,  der  Weckmauu  heißen  soUteJ 
der  wSre  am  Kaisexlichen  Hofe  sehr  berOhmt,  und  denselben  mBcbte  er  gerne 
kennen.  "Weckmann  stand  hart  hinter  ihm;  dem  schlug  der  KurfiSrst  auf 
die  Schalter  und  sagte:  Da  steht  mein  Mathies!  Nach  abgd^ten  Begrfißangen 
spielte  dann  Beckmann  auch  und  führte  ein  Thema,  das  er  von  Frobergem 
beobachtet,  fast  eine  halbe  Stunde  durch,  darüber  sich  sowohl  dieser  als  der 
gansse  Hof  verwunderte  und  Froberger  zum  Kurfiirsten  mit  deu  Worten 
herausbrach:  Dieser  ist  wahrhaftig  ein  rechter  Virtuos.  Beregte  Künstler 
haben  hernach  immor  einen  vertraulichen  Briefwechsel  ufi-tTilirt  und  Froberger 
sandte  dein  Wpckmauii  cine  Hnitp  von  seiner  eipfenen  H;in(l.  wobei  er  alle 
Manieren  s-ttzt« ,  su  daß  Weckmauu  auch  dadurch  der  Frobergerischen  8piöl- 
ai't  ziemlich  kundig  ward«. 

Mattheson,  der  in  Wcckmann's  Biofj^rapliie  diese  ausfLibrliclu' Erzählung 
eintbcht,  erwähnt  den  Vctri^ang  in  Froberger 's  Biographie  noch  eitimal, 
aber  mit  schlichteren  Worten,  also: 

»?Voberger  spielte  unter  Anderm  6  Tokkaten,  8  Pnpricci,  2  Ricercaten. 
lind  2  Suiten,  die  er  alle  in  ein  schön  gebundenes  Buch  tihr  sauber  stll>-t 
gesi Inichen  hatte,  vor  dem  Kurfürsten  und  überreichte  ihm  hemncli 
Buch  zum  Oeschenk,  wofür  er  eine  güldene  Kette  bekam,  bei  Hofe  wolii 
bewirthet  und  mit  einem  kurfürstlichen  Antwortschreiben  an  den  Kaiser  in 
allen  Gnaden  entlassen  wurde«. 

Aus  dieser  doppelten  Darsttilung  ist  gegen  Mattheson  der  starke 
Vorwurf  bc'wuBter  UnwaJuht  it  liergeleitet  worden.  Doch  mit  Unrecht. 
Beide  Erzählungen  ergänzen  sich  zwanglos;  man  kann  sie,  ohne  bedenk- 
liche Widersprüche  zu  schaffen,  vereinigen.  Daß  große  Virtuosen  bei 
zufälligem  Zusammentreffen  sich  vor  einander  hören  ließen,  ist  für  die 
damalige  Zeit  so  unerböi-t  nicht.  Ähnliche  Anekdoten  kennt  man  von 
Schup  und  Faucart,  A.  Strunck  und  (  orelli,  Händel  und  Dom.  Scar- 
latti, Seb.  Bach  und  Marchand.  Für  den  kunstgcschichtlich  wichtigen 
Kern  der  Sache  sind  endlich  noch  andere  Belege  vorbanden.  Persön- 
liche Beziehungen  Weckmann's  nach  Osterreich  hin  traten  uns  schon  in 
dem  oben  besprochenen  autographen  Sammelbande  entgegen.  Daß  also 
sein  Name  am  kaiserlichen  Hofe  zu  Wien  bekannt  nnd  auch  von  Fro- 
berger vernommen  war,  braucht  nicht  zu  verwundern,  rnigekehi't  wur- 
den Froberger's  Stücke  voji  den  nord(leut>chen  Musikern  hocli  geschätzt; 
das  Eingreifen  seines  künstlerischen  Eintlusses  hier  läßt  sich  noch  deut- 
lich spüren.  Scheidemann  verrät  in  den  Fugen  seines  s))äteren  Lebens';, 
ineiu-  noch  in  einem  »Ballett«  die  Hinneigung  zu  süddeutscher  F^onu  und 

1)  Vei^l.  meine  »Geschichte  der  Klaviermusik«,  I,  S.  117  ff. 
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Ausdrucksweise.  Reincken  hat  zu  Frobergers  Partiten  ^sopra  Maijrîn* 
ein  Pendant')  komponiert.  Recht  bezeichnend  ist  ferner  das  Vorhanden- 
sein einer  Anzalil  von  Froberger's  Fugen  in  Tabulatoren,  die  nachweislich 
nach  der  dritte  des  17.  Jahrhunderts  in  der  Hamburger  Gegend  entstan- 
den 2.  Weckmann's  Klavier-Variationen  3)  über  das  Lied  *Lucidior  hütt 
einst  der  Schaf«  sind  leider  verschollen,  können  also  niclit  zum  Beweise 
dienen;  aber  Form  und  Gehalt  seiner  einzig  erhaltenen  Orgelfuge  sind 
auch  süddeutsch.  Diese  inneren  Gründe  dürften  genügen,  um  in  dieeem 
Falle  Mattheson's  Wahrhaftigkeit  gegen  Zweifel  zu  stûtzeni  die  nur  der 
Oberfläche  seiner  Worte  entnommoi  sind. 

Im  Jahre  1651  ließ  Weckmann  zu  Freiberg  L  S.  »Canzonen  für  2 
VioUnen,  1  Fagott  und  Generalbaß«  ersclieinen,  -  ein  Werk,  das  wir 
gleich  den  fielen  imderen  jener  Zeit  zu  den  Vorläufern  unserer  Kammer^ 
mi-ÀV  zu  rechnen  haben.  Die  ungefähre  Stellung,  die  Weckmann's  Opus 
innerhalb  der  instrumentalen  I^itteratur  Deutschlands  zukommt,  sind  wir 
noch  im  Stande  zu  erkennen.  Ein  Einblick  in  die  Musik  selb  t  ist  jedoch 
Torläufig  bis  auf  weiteres  versagt,  da  ein  Exemplar  des  Druckes  noch 
nicht  lint  gefonden  werden  können. 

In  Freiberg  seine  Kanzofnen  drucken  zu  lassen,  dazu  hätte  Weckmann 
das  Beispiel  mehrerer  anderer  Dresdener  Musiker  veranlassen  können. 
Wahrscheinlich  aber  lagen  die  Beweggründe  viel  tiefer.  In  den  fün&iger 
Jahzen  l^nte  sich  ein  gewisser  Daniel  Böttiger  jun.  eine  Sammlung  von 
Cborstficken  an,  die  1662  in  acht  Stimmbttchem  fertig  wurde  und  109 
Kompositionen  italienischer  und  deutscher  Meister  —  unter  Nr.  30  auch 
eine  von  Weckmann  über  Jesaias  54,  7  >Ich  habe  dich  einen  kleinen 
Augenblick  verlassen«  —  umfaßte^'.  Daß  zu  dner  so  zeitraubenden  Ar- 
beit ein  praktisches  Bedürfnis  die  Veranlassung  gab,  braucht  nicht  erst 
bewiesen  zn  werden.  Da  verdient  der  Umstand  Beachtung,  daß  an  der 
Spitze  der  Stadtverwaltung  ein  besonderer  Liebhaber  der  Musik  stand, 
lâmhch  der  Bürgermeister  Sigismund  Horn  (1608--1666),  den  wir  als 


1^  Pouriite  dwene  ^pra  rAn'a:  Schweiget  mir  von  Weiber  nehmen,  aUrimente 
tkùmaia  *La  Meyerin«  (Neudruck  in  Uifijace  XJV  der  Ver.  v.  N.-Ned.  Mux.). 

2;  Mê.  340  der  Amalien-Bibliothek  des  Kgl.  Joachimsthaî'srben  Gymnasiums  zu 
Berlin  ,vgL  Sweelinck  s  Werke,  Jid.  I,  deutsch.  Vurwurt  S.  II)  ;  J/s.  KS.  201)  der  Lime- 
buxger  Stadt- Bibliothek;  Weitere»  in  der  Hamburger  Stadt-Bibliothek. 

3)  YecgL  Sweelinck's  Werke,  Bd.  I,  deatscb.  Vorwort  8.  II  f. 

4}  Vom  M».  Bn,  81  des  Freiberger  Ältertains -Vereioea  sind  nur  aeeumda  «000^ 
VùAm  imd  Bmso  eontinuo  vollständig  erhalten;  die  >vierte  Stimme«  beginnt  mit 
Nr.  75.  Auf  dem  L^derriicken  der  sec.  voce  steht  :  »Daniel  Böttiger  Junior  Anno  1662« 
und  auf  dem  inneren  Deckel  des  Bm^.  Vont.:  »Sind  Ingesambt  8  Bücher  l(ir)2« 
vergL  B.  Kade,  Die  älteren  Musikalien  der  Stadt  Freiberg  ,Lcipzig,  Breitkopf  &  Härtel. 
IttSi  &  96).  Vom  Wecknumii's  Kompoiitioii  ist  nur  der  QoneralbaD  fibrig;  Baß-Solo 
od  b«de  Violm-Stimmeii  fdilen. 
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Gönner  des  früheren  Freiberger  Organisten  Andr.  Hammerschniidt*^ 
und  als  Gründer  eines  CoUrgiitm  musician  in  Freiberg^)  kennen.  Es 
ist  nicht  ausgeschlossen,  daß  Weckmann  seiner  tbatkrältigen  Förderung 
teilhaftig  wurde. 

Das  Jahr  1655  gab  Weckmann 's  künstlerischer  Laufbahn  eine  be- 
merkenswerte Wendung.  Es  führte  ihn  aus  der  Enge  höfischen  Aufwarteus 
auf  den  freien  Plan  selbständigen  Wirkens  innerhalb  eines  blühenden 
Gemeinwesens;  es  förderte  seine  durch  tüchtige  Schulung  und  mannig- 
fache Erfahrungen  gereifte  Schaffenskraft  zu  ungehinderter  £<ntfaltaDg 
und  voller  Meisterschaft. 

Die  Organistenstelle  an  St.  Jacobi  in  Hamburg  war  durch  Ulrich 
Cernitz'  Tod  1654  erledigt  worden.  Drei  Organisten  wurden  zum 
Frobespiel  zugelassen:  Albert  Schop,  des  Hamburger  Rats- Violinisten 
Sohn  und  mecklenburgischer  Hof-Organist  in  Güstrow,  Wolfgang  Wes- 
nitzer,  Oigantst  am  Hamburger  Waisenhaus und  Job.  Jac.  Lorentz, 
Schwi^ersohn  und  Substitut  des  lööl  verstorbenen  Jac.  Prätorius.  Aber 
keiner  von  ihnen  hatte  den  Erwartungen  der  Kirchenvoi*steher  ausreichend 
entsprochen.  Diese  beanff nc'tmi  drvlialb  Joliann  Olffen,  Organisten  an 
St.  Petri)  der  ihre  Aufmerksamkeit  auf  Weckmann  gelenkt  hatte,  nn 
diesen  zu  sclireiben.  Nach  Rücksprache  mit  Schütz  und  mit  Erlaubnis 
des  Kurprinzen  stellte  sich  Weckmann  in  Hamburg  ein,  um  an  der  zwei- 
ten Probe  teilzunehmen.  Zu  Kunst-Richtern  hatte  die  Kirche  die  nun- 
haftesten  Musiker  der  Stadt  en\'ählt  :  den  Direktor  der  Kirchenmusik  und 
Kantor  nn  der  Johannis-Schule  Thomas  Seile,  den  Direktor  der  Jütata^ 
Musikanten  Johann  Schop  und  die  Organisten  H.  Scheideraann  von 
St.  Catharinen,  Johann  Prätorius  von  St.  Nicolai  und  Johann  Olffen 
von  St.  Petri.  Nachdem  sich  erst  die  frülieren  Kandidaten  nodi  emmal 
hatten  hören  lassen,  kam  Weokmann  an  die  Reihe,  für  den  man  einige 
besondere  Überraschungen  ersonnen  hatte.  Die  erste  Angabe  bestand 
darin,  >ein  verkehrtes  Thema  jrrhm  et  ter  Hi  To/// zusammen«  durclizufüh- 
ren.  Sodann  hatte  er  eine  >  Motette  aus  dem  bloßen  G^eralbaß  auf  2 
Ciaviren  zu  variiren«,  worin  Weckmann,  wie  Matthcson  anmerkt,  durch 
Schütz  gründlich  unterwiesen  war.  Nun  »legte  ihm  Schope  eine  Sonate 
vor,  worin  der  Fallstrick  so  gestellet  war,  daß  Schopo  mit  Fleiß,  um 
Weckmann  vpn\*irrot  zu  machen,  einen  Tact  überhttpfftc.  Dieser  aber 
merckte  es  alsobald,  hielt  mit  der  rechten  Hand  inne,  und  rief  Schopen 


1  Vergl.  die  Dcdikatiun  vom  »Enten  Fleiß  Allerhand  newer  Paduanen*  (1689, 

und  vuu  den  >Müme*  (166H). 

2,  Monatsh.  f.  M.  VI,  S.  118,  Anm.  11. 

3)  Über  die  PenönMikdt  Wesnitzer't«  der  vorher  tohon  Hof-Organist.in  GiUe 
war  und  nachher  am  die  ChorftL^Kompoflition  nch  verdient  machte,  bat  Kttni merle 
neaee  Lieht  Terbreitet  (Enqrldof^e  iSr  evangelûche  Kirchenniniik). 
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2u:  Der  Herr  verfehlt  einen  Tactl  Scliope  wurde  selbst  hierüber  be- 
rtürtzt  und  beschämt;  zeigte  Weekmann  in  der  Fartitar  eine  Stelle,  da 
sie  beide  wieder  anfingen,  und  es  vollführten«.  Zum  Schluß  mußte  er 
den  Choral  »Au  Wasserflüssen  Babylon«  bearbeiten,  dessen  »ersten  Vers 
er  nach  prätorianischer,  emsthaftter  Art»  die  andern  aber  fugenweise  durch 
alle  [ganze]  Töne  und  halbe  Töne,  sammt  Tielerley  Veränderungen,  ab- 
fertigte«. Nach  diesen  Leistungen  begelirte  man  einstimmig  Weckmann 
zum  Organisten.  Auf  ein  Schreiben  des  Bates  der  Stadt  dieserhalb  er- 
teilte der  sächsische  Kurprinz  seine  Zustimmung.  So  trat  denn  Wockmann, 
nachdem  er  sich  persönlich  in  Dresden  verabschiedet  hatte,  16Ö5  sein 
neues  Amt  an. 

Die  reichlich  lohnende  Aufgabe,  nachzuweisen,  wie  sich,  getragen  von 
den  drf-i  Faktoren  des  Orgelspieles,  des  Kantorates  \ind  der  Rats-Musik, 
<h9i  Musikleben  Hamburgs  während  der  ersten  Jahrzehutc  des  17.  Jahr- 
hunderts mehr  und  mehr  gehoben,  wie  es  beständig  Musiker  und  gebil- 
dete Leute  der  engeren  und  weiteren  Umgegend  in  seine  Kreise  hinein 
gezogen  hat,  —  diese  Aufgabe  kann  an  dieser  Stelle  nicht  erfüllt  werden. 
Es  wird  geniigen  müssen,  die  wichtigsten  Persönlichkeiten  mit  ihren  Be- 
strebungen zu  kennzeichnen,  die  entweder  iu  Ausübung  ihres  Berufes  oder 
in  Bethätigung  ihrer  musikalischen  Neigungen  zu  dem  neu  erwählten 
Ûigaiiisten  Stellung  zu  nehmen  hatten. 

Die  kirchlichen  Pflichten  der  Organisten  waren  dem  Umfange 
^ie  der  musikalisch- liturgischen  Bedeutung  nach  seit  liiither's  Zeiten 
erheblich  größer  geworden.  Zu  Anfang  des  16.  Jahrhunderts  gehörte 
das  Orgelspiel  noch  nicht  als  integrierender  Teil  zum  protestantischen 
Gottesdienst.  Es  bewegte  sich  vorerst  innerhalb  derselben  Grenzen,  wie 
sie  der  rrämsche  Kult  zog.  Kleinere  Ortschaften  brauchten  also  keinen 
Ofganisten  ;  es  wtirde  nur  als  wünschenswert  bezeichnet,  daß  sich  wenig- 
stens große  Städte  >zu  Ehren  der  Musik«  Organisten  halten  möchten. 
Und  wo  man  Orgeln  verwendete,  da  bestand  ihre  Hauptaufgabe  darin, 
dem  Singechore  Stütze  und  Anlialt  zu  bieten.  Ton  (nncni  durch  die 
Orgel  allein  begleiteten  Gemeinde-Gesang  ist  während  des  16.  Jahrhunderts 
nirgends  die  Bede*).  Diesen  Zuständen  entsprechend  war  das  musi- 
loüische  Material,  dessen  die  Organisten  bedurften.  Es  gliedert  sich  nur 
in  zwei  Gruppen:  allerhand  kleine  YCrschiedenartig  benannte  Formen- 
gébflde,  zum  freien  Präludieren  passend,  und  Gesangsstücke,  die  sich  der 
Organist  in  Tabulatur  absetzte,  mit  Läufiein,  Koloraturen  und  Diminu- 
tioiien  ansaifirte,  um  sie  in  Wechselwirkung  mit  dem  Ohoie^  gemeinsam 
mit  Ihm  oder  gans  selbständig  Torzutragen. 


U  Ctaofy  Bieta«hel,  Sie  Au^be  der  OrgeA  im  Qotteidieiiite  bit  in  das  18.  Jabr- 
hnàui,  Lelpdg  (IKln'tebe  Bochliaadlaiig)  18^  a  17  £ 
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In  Hamburg  lagt-n  die  Verliiiltiiissr  nicht  anders.  Für  ihre  vier  Haupt- 
kirchen hielt  die  Stadt  schon  1529  vier  Organisten,  die  jähriich  je  50  Maik 
bekamen  und  im  übngen  natürlich  auf  Nebenerwerb  angewiesen  waren 
Aber  noch  Franz  Eler's  Cantim  Sarr/t  ;1588},  die  > musikalische  Bibel* 
Hamburgs  bis  1700  hin  -),  weisen  für  die  Mitwirkung  der  Orgel  keine  Er- 
weiterung auf.  Dem  Oiganisten  wird  nur  dies  nur  Pfliclit  gemacht,  in 
steter  Rücksicht  auf  da^,  was  (\om  Chor  zu  singen  obliegt,  seines  Amtes 
zu  walten').  Das  Prinzip  der  (  )i  L't'l-r»i'«^l('{tung  zum  Gkmeinde-Geeaag  re- 
sultierte erst  zu  Anfang  des  17.  Jahrhunderts  aus  verschiedenen  Tor- 
bereitenden  Bestrebungen,  die  sich  während  des  16.  Jahrhunderts  auf 
dem  Gebiete  der  Vokalmusik  H;ilin  gebrochen  hatten.  Den  metrischen 
Konn><»itiuii(>n  latfinischer  Oden  folgten  ähnlich  gestaltet  die  Chöre  in 
den  lateinischen  Schuldramen  und  die  metrischen  Fsalmen-Ubersetzung^ 
der  reformierten  Kirche.  Von  hier  aus  wurde  der  Weg  zum  protestan- 
tischen Gemeindelied  gefunden*).  Lucas  Os lander's  »Geistliche  Lieder 
und  Psalmen«  (1586)  bezeichnen  für  die  Geschichte  den  Ubertritt  dieser 
Bewegung  auf  das  Gebiet  der  protestantischen  Kirchenmusik.  Sein 
schlichter  Choralsatz  mit  oben  liegender  Melodie  war  jedoch  noch  he- 
stimmt,  vom  Chore  gesungen  zu  werden,  wohei  »ein  gantze  Christliche 
Gemein  durchaus  mitsingen  kann<.  Erst,  als  die  Orgel  bei  dem  neuen 
Clioralsatz  von  ihrem  Hechte  der  Wechselwirkung  mit  dem  Chore  Qe- 
bmuch  machte,  wurde  auch  die  Mr.^Hchkeit  des  Zusamînengéhens  toii 
Gemeinde  und  OrG:cl  geboten.  Auf  dit  so  noue  Prajds  wird  nun  zuerst 
im  Hamburger  »Melodeyen-Gesangbuch«  hingewiesen,  welches  von 
damaligen  vier  Haupt-Organisten  Hamburgs:  Hieronymus  Prätorius, 
Joachim  Decker,  Jacob  Prätorius  jun.  und  David  Schcidcmann 
bciiil leitet  und  1604  veröffentlicht  wurde.  Hier  heißt  es  in  der  Vorrede: 
»Wann  solche  Christliche  Gesenge,  entweder  die  liebe  Jugendt  aufhn 

Ij  Eietschel,  a.  a,  ()..  S.  'i6. 

8)  *Cantiea  \  Sacra,  partim  ex  \  êaeri»  lÜeri»  de-  j  mmia^  partim  ab  orthodo'  |  xi» 
patribuêf  ei  piie  eeekeiae  |  doetar^nu  compoeüa^  et  in  u$um  |  eeäeaiae  d  jumwttUi» 
e^idof  I  Uieae  Hamburgrnsis  collecta.  \  nique  ad  ihculrr^im  tnodos  rx  |  dodf^a  ^»A/r-  - 
ani  ac-  \  cornrnoddtii .  if  '  ediUi  \  ah  \  Franciuru  EUro  [  Uhisfsrn.  \  Accesserunt  in  fi»e 
Psalmi  Lu/iirri ,  et  \  nliormn  ejws  seciäi  Doctorum,  ittdern  \  Modis  applieaii.  |  Hm»- 
Ifurgi  \  exaakUu  Jacobm  Hol fius.  \  Anno  M.DLXXXyiII.<.  In  welchem  Verhältnia 
dies  Buch  m  eiiwr  iltwen  Choral^Sfuninlinig  Ibnlicber  Ari  des  Jacob  Prätorim  wen, 
steht,  bedarf  einer  eingehenderen  Darstellnng. 

B  »Organista  quaertU  à  SuceefUore^  quid  Jbtiroüu»  atU  Beepansorij  tel  Tom  (Ui»> 
turtts  8Ü,  L^t'rrrsifas  < m'ui  rnyictdifim  tmttsram  "foftdnhrm  rjrnernf  iindititrdnis.*  Man 
ver<?leiche  damit  die  ganz  älmlicho  Wernigeroder  imtruction  vom  Jalire  1Ö98  "bei 
Kiet  schol  (a.  a.  0.,  ä.  44,. 

4)  R  fVeiherr  von  Liliencronf  läturgisch-mnsikalisohe  GescJiichte  der  erangeli* 
sahen  Gottesdienste  von  1^  bis  1700,  ScUeswig  'Jol.  Bergas)  1888^  S.  91  ft  Vetgl* 
dam  Yierte^ahrssclir.  f.  Mna.  1891,  S.  2t6  ff. 
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Chor  her  quinckeliret,  oder  auch  der  Olganist  auff  der  Orgel  künstlich 
spielet,  oder  sie  beide  ein  Chor  machen,  md  die  Knaben  in  die  Oigeln 
dngen,  md  die  Orgel  hinwiederumb  in  den  Gesang  spielet  [als  nunmehr 

in  dieser  Stadt  gebraacàiich  )  alsdann  mag  auch  ein  jeder  Christ, 

seine  schlechte  Leyenstimmo  nur  getrost  viul  laut  genug  erheben,  vnd 
also  nunmehr  nicht  als  das  iünffte,  sondern  als  das  vierdte  vnd  gar  itig> 
h\he  Kadt  den  Musicwagen  des  lobes  vnd  preise»  Göttlichen  Namens  .  . . 
mit  fortziehen  ....  helffen«.  In  den  folgen dn  Jahrzehnten  mehren  sich 
die  Zeugnisse  für  die  Begleitung  des  Gkmeinilo-Gt  sanges  durch  die  Orgel, 
ohne  daß  doch  durch  diese  neue  Kombination  die  bestehende  Gewohn- 
heit des  Altemierens  zwischen  Clior,  Orcrel  und  Gemeinde  beseitigt  wurde'). 
Gleichen  Schritt  mit  der  Er\s'eiterung  des  litur^nsclien  Rahmens,  den  die 
Orgel  auszufüllen  hatte,  liielt  nun  auch  der  Ausbau  dtr  musikalisrlien 
Formen,  in  denen  sie  ihre  Eigenart  zur  Geltung  brachte.  Fremde  Ein- 
flüsse, die  zu  Anfang  des  17.  Jahrhunderts  von  mehreren  Seiten  her  an 
die  deutsche  Orgelkunst  herantraten,  wirkten  derart  befruchtend  auf  sie 
ein,  dafi  sie  ihre  frühere  Abhängigkeit  von  den  Erzeugnissen  kirchhcher 
Ghonnusik  allmählich  überwand  und  sich  eigene,  fest  gegliederte  und  in- 
strumental umgrenzte  Formen  schuf.  Aus  den  schattenhaften  Präambeln 
und  Intonationen  erwuchsen  ilires  Zweckes  bewußte  Präludien  und  Toc* 
caten;  nebenher  gediehen  die  Kanzonen,  Bicercari  und  Fantasien,  deren 
mannigfaltige  Verschmelzung  zur  instrumentalen  Fuge  führte.  Das  Yer- 
ùJiren,  Chor-Motetten  zu  intavolieren  und  zu  kolorieren,  erhielt  sich  zwar 
noch  bis  zur  Mitte  des  Jahrhunderts  im  Gebrauch;  aber  seit  Yiadana's 
&iten  trat  doch  das  Spielen  des  Generalbasses  in  den  T«ii  (lergrund,  die 
Gewandtheit  darin  wurde  eines  der  Haupt-Erfordernisse  für  einen  guten 
Organisten,  wie  es  Weckmann's  Probe  in  Hamburg  deuthch  zeigt.  Aus 
der  Beteiligung  aber  am  Choral  sog  die  deutsche  Or^'i  lkunst  ihre  kräf- 
tigste Nahrung.  Mit  Ausdrucksmitteln,  die  weit  über  das  auf  vokaler 
Gi  uiullage  allein  Mögliche  Inn  tus  jcrriffen,  konnte  die  Orgel  den  Choral 
umkleiden  und  seinen  kirclilicheu  Empfindimgs-G ehalt  allseitig  durch- 
messen und  erschheßen.  So  schufen  sich  denn  die  deutschen  Organisten 
d) .  17.  Jahrhunderts  in  unablässiger  Arbeit  einen  Schatz  von  Choral- 
Bearbeitungen,  von  den  schhchten  Sätzen  an,  in  welche  die  Gemeinde 
mit  einstimmte,  bis  zu  den  Tariations-Reihen,  deren  einzelne  Verse  im 
Wechsel  mit  dem  Chore  oder  dt  r  Gemeinde  ertönten,  und  zu  den  groß 
angelegten,  unbeengten  Choral-Fantasien,  einen  Schatz,  so  reich  an  form- 
vollendeten, unvergänglichen  Orgelstücken,  wie  ihn  kein  anderer  Kult  sein 
eigen  nennen  kann.  Diese  Zeit  eines  groSartigen  Aufschwunges  erlebte 
Weckmann  an  einer  der  hervorragendsten  Stätten  mit,  er  selbst  einer 


1  Rietscbel,  a.  a.  O.,  &  46  ff.;  Vierte^iütntcbr.  f.  Mos.  1891,  a  416. 
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von  denen,  deren  Wirken  Anregung  zu  weiterer  Entwickelung  ans- 

strahlte. 

Die  Leitung  der  kirchlichen  Chormnsik,  mit  der  während  des 
18.  nnd  17.  Jahrhunderts  das  Or^t  lspid  zu  pnçci-  Gremeinschaft  verbun- 
den var,  lag  in  Hamburç  seit  dem  Beginn  des  ProtostantiBmus  in  den 
Händen  des  jeweiligen  Kantors  nm  Johannemn,  also  eines  musikalisch 
imd  wissenschaftlich  gebildeten  Mannes,  dem  die  doppelte  Pflege  der 
]\Iu.sik  im  Dienste  von  Kirche  und  Schule  zugleich  anvertraut  war.  Wie 
sehr  die  durch  wissenschaftliche  Studien  erworbene  Lehrbefähigong  eine 
wesentliche  Vorbedingung  für  don  Kantor  war,  erkennt  man  am  Ccn^ 
monieil  der  Amts-EinfUhrung  mit  lateinischen  Begrüßungsreden  und  inelir 
noch  an  der  Zugehörigkeit  des  Kantors  zum  Kollegium  der  ScholarcUen 

Als  Hauptaufgabe  des  Kantors  in  der  Schule  dürfen  wir  es  wohl 
betrachten,  daß  er  im  allgemeinen  don  S(  liülei*n  nach  einem  der  damals 
üblichen,  elementaren  Musiklehrbücher  die  Grundbegriffe  beibrachte,  be- 
sonders aber  den  SiiiLrc«  lior  im  Figurai-  wie  im  Choralgesang  firm  erhielt, 
damit  er  in  der  Kirclie  die  feste  Stütze  für  den  musikahschen  Teil  der 
Liturgie  und  der  nachhaltige  Vermittler  jeder  Erweiterung  des  Melodien- 
schatzes sein  konnte  3). 

Der  Chor,  mit  dem  der  Kantor  die  eigentliche  Kirchenmusik  zu  be- 
stellen hatte,  war  aber  ein  anderer.  Er  bestand  gewöhnlich  aus  acht 
SSngem  :  2  Diskantisten,  2  Altisten,  2  TenoristeUf  2  Bassisten.  Diskant 
und  Alt  sangen  Knaben,  und  zwar  die  Freischüler  des  Johanneums  und 
der  Kirchenschule  Nur  diese  Knaben  Ipu&rij  gind  es,  die  innerhalb  der 
Liturgie  Franz  Eier 's  eine  wirlitii^oro  Stellung  einnahmen.  Für  ihre  dazu 
erforderliche  genaue  Bekanntschaft  mit  den  Gregorianischen  Melodien 
hatte  natürhch  der  Kantor  zu  sor^ren.  Die  Chorkunben  genossen  in 
Hamburg  außer  dem  freien  Unterricht  sonst  noch  Benehzien,  wie  es  ja 
auch  an  anderen  Orten  der  Fall  war. 

Die  Biographie  des  in  Hamburg  groß  gewordenen  Werner  Fahr!  ci  as 
berichtet  uns^):  Ihn  »nahm  Seile  [aus  Flensburg]  mit  sidi^  um  ihn  mit  andern 
Schülern  unterrichten.  Auch  die  Übrigen  Professores  uiiterrichfeten  den 
gut  begabten  Knaben  mit  \  crgnügenj  besonders  Heinrich  Scheidemann  mit 
seiner  kunstreichen  Manuditetüm  auf  dem  Qavir.    Der  Bath  zu  ^mbuig 


1  .To^.  Sif  t  ;ird,  Geschichte  des  Musik-  und  Koiutertweseiis  in  J^anbnxg,  Altona 
and  Leipzig  A.  ('.  Kche  180(),  S.  2«,  Anm.  1. 

2i  Franz  ]']|f'r  litzeichnet  nl«  Zweck  Beines  Workr«::  ul  hujus  Mton's  fmchtm 
ix'holae  et  Eccksiae  cUurnnis,  per  dimlgcUion&n  in  publicum,  communetn  facerem. 
Ober  die  Bwwhaffenbeit  der  gana  ühnUeben  Yerhaltnisse  in  Lüneburg  veigU  Jung- 
bans  (Progr.  des  Johamieums  in  Lönebui^,  1870,  S.  66  ff.). 

3}  Signale  für  die  mus  'VqM,  Leipng  {B.  Senff)  1870,  8.  SO  ff. 

4)  Monatih.  f.  Mos.  VH,  S.  180  £ 
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oalmi  ihu  in  deu  Chorum  nuisicum  uui,  in  welchem  er  wolü  verstiegt  und 
fekUich  unterhalten  ward,  bis  er  1660  ....  nach  Leipzig«  ging. 

Bei  der  kleinen  Anzahl  von  Sängern  war  es  natürlich  ausgeschlossen, 
*1mH  dt  r  Clior  jeden  Sonntag  au  allen  vier  Hauptkirchen  gleichzeitig  thätig 
uar.  Vielnielir  fand  in  jeder  Kirche  nur  in  rogelmäliigera  Turnus  unter 
Mitwirk  Uli  ;r  des  Chores  Sonnabends  Vespermusik  und  Sonntags  sugenauute 
grobe  Musik  statt.  Bei  deu  übrigen  Gottesdiensten  trat  an  die  Stelle 
des  Chores  die  Orgel;  eben  daraus  entnahm  sie  ja  die  liturgische  Be- 
r^rhtigung  flu-  ihre  kolorierten  Motetten  und  später  iiir  ihre  hgurale 
Bearbeitung  von  Choral-Melodien. 

Eine  nicht  unwichtige  Rolle  im  musikalischen  Hambuig  spielte  end- 
lich das  zünftige  Musikautentum').  Der  erste  Nachweis  einer 
innun^sniäßigen  Organisation  der  Spiel-Leute  in  Hamburg  stammt  aus 
dem  Jalire  K^öH.  Der  Rats-Kuchenbiicker  erscheint  hier  als  die  Per- 
sönlichkeit, welche  ausreichende  und  ireeiiniete  Kräfte  für  die  Stadt  zu 
besorgen  hatte.  Und  die  Wolauui^  dv  s  altt  Nlen  Ratsineiisters  (  Weddeherm), 
der  die  Belehnung  der  Musikautcu-Stellen  vornahm,  hieß  schon  1374  das 
Pfeiferhaus  (Pipertor .  Eine  gewisse  Bedeutung  hatteu  die  Stadt- L'fe  ifer 
ün  Jahre  1522  erlangt;  seit  dieser  Zeit  werden  sie  nicht  mehr  mil  andern 
imehrlichen-  Tjeuten  unter  der  Rubrik  »Histnonen«,  sondern  unter  der 
Dienerschaft  des  Rates  aufgefiilirt.  Tm  Jahre  1503  wuchs  die  Zahl  der 
von  der  Stadt  bebuldeten  Musikanten  bis  auf  acht,  ein  Bestand,  der,  ab- 
sresehen  von  kleinen  Schwankungen,  auch  in  den  folgenden  Jahrhunderten 
der  nonnale  war,  Ist  es  auch  schwer,  aus  den  lückenhaften  uud  verein- 
zelten Xachrichten  der  Iniiieren  Zeiten  ein  klares  und  übersichtliches 
Bild  von  den  Rechten  und  Pflichten  der  Musikanten  zu  gewinnen,  so 
liegen  doch  wenigstens  die  Verhiiltnisse,  wie  sie  sich  im  17,  Jahi'hundert 
gestalteten,  deutlich  erkennbar  V(tr  uns. 

Das  gesamte  Musikantentuni  unterstand  der  Polizei  (Weddegericht); 
von  hier  aus  erfolgten  die  Gehalts-Zahlungen,  Entscheidungen  in  Streit- 
fällen uud  Verordnungen,  ^i'ächster  V<ugesetzter  war  der  jedesmahge 
Eats-Kuchenbäcker,  dessen  Amtspflichten  ein  eigentümliches  Gemisch 
wi-schiedenartiger  Interessen  ausmachte.  In  gewissem  Sinne  war  er 
Standesbeamter,  da  sich  Brautleute,  die  zur  Hochzeit  schritten,  bei  ilm 
gegen  bestimmtet  Gebühren  einschreiben  lassen  mußten.  Nur  solche,  die 
dieser  Vorschrift  genügt  hatten,  konnten  Rats-Musikanten  zur  Hochzeit»- 
fcier  hinzuziehen.  Außerdem  aber  lieferte  er  auch  nach  festgesetzter 
Tue  die  Hochzeitskuchen  und  hatte  seinen  Anteil  an  den  EinkUxifteii 

1  \Vertv(»llf  Nuilii icliti'u  üher  die  Organisation  MuMkaiaen  hietot  Sittard 
■A-a.  S.  1  ti.  ;  nur  laßt,  die  Übersichtlichkeit  der  Aui/àiiluug  mitunter  zu  wünacheu 
vl'iîg,  wwk  einzelne  Differamten  und  Lücken  finden  ü6Icl 
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der  Bats^Musik.  Die  BAts-Musikanten  selber  hatten  in  erster  Linie  dem 
Eate  au&uwarten;  alle  Festlicbkeiten,  die  dieser  Teranstaltete,  yenchont« 
ihre  Kunst.  Besondere  Gelegenheit,  damit  herrorzntreten,  boten  die 
Bats-Hahlzeiten  am  Tage  Johannis  (27.  Des.)  und  Peter  Pauls  (29.  Jani>, 
der  »Stadttanzc  1),  festliche  Begrüßungen  Ton  ffirstiichem  Besuch  und 
Âhnlicfaefl  mehr.  Im  übrigen  waren  sie  auf  Nebenerwerb  angewiesen, 
der  ihnen  aus  der  Teilnahme  an  Hochzeiten  und  anderen  privaten  Fest- 
lichkeiten zufloD.  Für  diese  aufierdienstliche  Beschäftigung  war  der  Bats- 
Kuchenbäcker  ihr  Agent,  ihre  vermittelnde  Instanz. 

Die  eigentlich  musikalische  Leitung  der  Bats-Musik  hingegen  fiel 
ihrem  Direktor  zu.  Die  Stellung  dieses  Mannes  zu  seinen  Mudkem 
läBt  sich  aber  nicht  mit  modernen  Begriffen  fixieren.  Die  Bats -Musik er 
machten  zu  allen  Zeiten  zwei  Qmppen  aus:  die  Mtsiei  und  die  Laute- 
nisten  (Cytharisten).  Die  letzteren  folgten  im  Bange  nach  den  Musicif 
welche  allethand  »blasende  und  besaitende«  Instrumente  traktierten^). 
Prüft  man  nun  die  Listen  der  Direktoren  und  der  Bats-Musiker')  näher, 
so  sieht  man  alle  Direktoren  in  der  Liste  der  Batfr-*iSiiusiker  wiederkehren: 
es  ist  jedesmal  der  erste  Musikus,  der  als  Direktor  fungiert  Die  Bats- 
Musikanten  hatten  also  nicht  einen  besonderen  Mann  vor  sich,  der  sie 
im  Takt  hielt  und  leitete,  keinen,  der  ihnen  gegenüber  ein  selbständiges, 
mit  größeren  Befugnissen  ausgestattetes  Amt  vertrat,  sondern  der  erste 
unter  ihnen  —  sei  es  dem  Alter  oder  der  Kunst  nach  war  ihr  leiten- 
der Kopf,  er  stand  dabei  immer  als  Musiker  unter  Musikern,  als  primus 
inter  pares.  Das  ist  ein  Bangverhaltnis,  wie  es  ähnlich  wohl  in  der  Ein- 
richtung des  Händel'schen  Orchesters,  im  Orchester  der  Gegenwart  aber 
nicht  mehr  zu  finden  ist. 

Bei  Erledigung  von  Bats-Musikanten-<Stellen  liefi  man  gewöhnlich^ 
wie  aus  den  Listen  ersichtlich  ist,  nach  der  Anciennität  aufrücken.  Für 
die  Besetzung  der  dadurch  offen  gewordenen  untersten  Stellen  hatte  man 
aber  folgende  Yorsoige  getroffen.  Den  Bats-Musikem  standen  nämlich 
gewisse  Kräfte  zur  Verfügung,  die  dafür,  daß  sie  sich  zur  Aushilfe  ge- 
brauchen ließen,  das  Vorrecht  genossen,  bei  Vakanzen  zuerst  berück- 
sichtigt zu  werden:  zwei  Adjuncten  oder  Expectanten  und  die  Boll- 
brüder, so  genannt,  weil  man  ihre  Gesetze  und  Vorschriften  die  »BoUe« 
hieß.  Die  Institution  der  Expectanten  und  Bollbrttder  bestand  schon  im 
16.  Jahrhimdert,  da  wir  aus  einem  Dokument^)  ersehen,  daß  die  Zahl 


1)  Yermutlieh  war  dies  ein  festlicher  Ununig  dnrdi  die  Stadt  nach  geschefaeo^r 

Batswahl. 

2  I>ip«p  eliormäßipe  Orchester-Besetzung  s])iegelt  «ich  )m  pccren  die  Mitte  des 
17.  .JHhrhunilerts  auch  in  den  gedi*uckteQ  lustrumeutal- Werken  wieder, 
8j  Sittard«  a.  a.  0.,  S.  16  ff. 

i)  Vergl.  Siitard,  a.  a.  0.,  S.  7.  Da«  von  ihm  S.  5  angesogene  Dokument  «tammt 
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der  Rollbrüder  in  frühester  Zuit  sich  auf  acht  belief,  dann  aber  über- 
mäßig stieg,  bis  sie  1610  auf  fünfzehn  beschränkt  wiude.  Die  Expec- 
tanten  und  Rollbrüder  waren  gehalten,  den  Weisungen  der  Kats-Musi- 
kanten  unbedingt  Folge  zu  leisten.  Zwisti/^^keiten  blieben  trotzdem  nicht 
aus,  namentlich,  sobald  es  sich  um  das  liebe  Geld  handelte.  Im  Jahre 
1664  beseitigte  endlich  ein  Vertrag  die  Differenzen  zwischen  beiden  Kor- 
porationen. Der  Wortlaut  dieses  Verti'ages'j  mag  das  Verhältnis  beider 
Parteien  zu  einander  beleuchten: 

»Erstlich  sollten  von  dem  Raths-Kuchenhecker  Acht  Rnths-Musikanten 
wann  Hochzeiten  vorhanden  und  gehalten  wurden,  wöchentlich  am  Donnen^ 
tage,  die  Tier  Itesten  Hoohseiten,  auf  wdchen  Tag  aie  diaaelben  begehren, 
angewieeen  und  sageorânet  werden. 

2Wm  'Wann  die  Satfas-Muaikanten  ihre  4  Hoehaeiten  bekommen,  sollten 
die  annoch  übrige  bei  den  2  Expectanten  und  15  BoU-Brttdem  nach  der 
Bethe  gegeben  und  angewiesen  werden, 

3ten«  Wann  die  Eaths-Musikanton  ihre  Hochzeiten  allein  nicht  bedienen 
köniitt'M,  sollten  sie  TiioVit  ln'fuiït  sein,  frerabde  Musikiiiitt-n  odt  r  Tî()hidifi!is«>n, 
sfîTiih  in  die  Boll-TJrüdt  i-,  waiui  dieselben  tüchtin-  zu  sich  nehmen,  die  sich 
auch  hiezu  für  fintn  Lr<'w<"»lijdichen  Lohn  solltm  tinden  lassen  .... 

4t«M  fi>ollten  die  Expectuuten  und  Roll-Briider  sich  ebenmäßig  keiner 
frembden  bedienen,  sondern  ihre  ^litbrilder  uUein  gebrauchen. 

5Uu  jCoin«  Hodiseit^  so  bei  dem  Baifae-Kuohenbedcer  nidit  geschrieben, 
hdmHch  oder  mit  mehreren  Personen  als  angewiesen,  bedienen  « 

Die  sonst  noch  in  Hamburg  vorhanden  gewesenen  instrumentalen 
Kräfte  —  die  Türmer  auf  den  Hauptkii'chen,  die  zu  bestimmten  Zeiten 
Cbonile  abbliesen  2),  die  Stadt-Trompeter,  die  im  wesentlichen  Herolds- 
dienste zu  leisten  hatten,  die  Grün-Fiedler,  <lie  erst  kurz  vor  Schluß  des 
Jahrhunderts  ihr  Pnvileg  erhielten  und  liinter  den  Rollbrüdem  rangierten 
—  brauchen  nur  eben  genannt  zu  werden.  Denn  die  geschilderten  Ver- 
hältnisse lassen  keinen  Zweifel  darüber  bestehen,  daß  die  eigentlichen 
acht  Ratâ-Musikanten  die  angesehenste  und  bedeutsamste  Stellung  unter 
den  Instrumentisten  einnahmen.  Und  die  Musikgeschichte  bestätigt  es, 
daß  nur  sie  für  die  Pflege  und  Entwickeluug  der  vornehmen  Kunst  emster 
in  Betracht  kommen. 

Die  liitteratur  der  Musikanten  um  1600  bestand,  abgesehen  Ton 
aflem,  was  von  Person  zu  Person  tiberliefert  wurde,  aus  Sammlungen, 
die  entweder  Gesänge  und  Tänze,  zum  Gebrauch  für  menschliche  Stirn- 
oder  Instrumente  bestimmt,  oder  vokale  und  instrumentale  Stücke 
neben  einander  enthielten.   So  lange  es  den  Musikanten  an  eigener  Pro> 

jedoch  vom  Ende  nicht  Anfang]  des  17.  Jalirhtinderta,  da  die  Grtta-Fiedler  darin  er-> 
»ümt  sind,  die  erst  IßBl  ihr  Privileg  erhielten. 

1  Sittard,  a.  a.  O.,  S.  11  f. 

2^  Vergl.  Liliencron,  a.  a.  0.,  S.  82. 
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duktintät  gebiachy  beschränkte  sich  ihre  Kunst  auf  die  Wiedergabe 
fremder  ErzeugniBse.  Noch  1604  erz&hlt  uns  der  Gterbstädter  Oiganist 
Valentin  Haufimann^):  »Diese  Padnanen  vnd  GaUiarden  ....  habe  ich 
meistenteÜB  yor  diser  zeit  zu  Hamburg  den  Listrumentisten  daselbst  ge- 
setzt« Bald  jedoch  hörte  die  Abhängigkeit  der  Hamburgischen  Musi- 
kanten von  fremden  Komponisten  auf;  denn  sie  machten  sich  mit  unter 
den  ersten  an  die  Aufgabe  heran,  selbst  für  ihren  Bedarf  zu  sorgen.  80 
erschienen  1607  und  1609  zwei  Sammlungen  »AuBerlesener  Padnanen 
und  Galliarden«,  Ton  Zacharias  Füllsack  (»Basuner«)  und  Christian 
Hildebrand  (1614—1619  Direktor)^).  Die  w&nregung  dazu  ging  von 
einer  besonderen  Zeitströmung  aus.  »Es  haben  die  EngellSader  —  er* 
zählt  uns  Bist')  —  vor  etlichen  Jahren  den  Ruhm  gehabt,  daß  unter 
ihnen  fttrtreffliche  Musicanten,  die  auff  Violinen  oder  Geigen,  fUmehm- 
lich  auff  der  Violen  di  Gamba  über  die  Masse  wol  spieleten,  zu  finden,  dar 
hero  sie  auch  daznmahl  bey  den  mächtigsten  Fürsten  in  Teutschland 
Bestallung  hatten,  und  in  deroselben  Hoff-Gapellen  mit  grossem  Lobe 
auffwarteten.«  Wo  w  auch  hin  schauen,  an  allen  musikliebenden  Höf  en 
zu  Anfang  des  17.  Jahrhunderts  finden  wir  englische  Listrumentisten  als 
Virtuosen  geschätzt  und  als  Lehrer  gesucht^}.  Besonders  am  dänischen 
Hofe  in  Kopenhagen  war  die  Musik  in  ein  inteniationales  Fahrwasser 
eingelenkt,  um  möglichst  schnell  das  Ziel  einer  einheimischen  Kunst  zu 
erreichen.  Eine  beträditlicfae  Anzahl  englischer  Listrumentisten  war  hier 
für  längere  oder  kürzere  Zeit  thätig:  Wilh.  Brade,  Thomas  Simpson, 
John  Dowland,  Anton  Holbom,  Benedict  Grep,  Edward  Johnsen,  Eobert 
Batemann  u.  Mit  dem  Kreise  dieser  Musiker  hielten  die  Ham- 

burger engste  Fühlung,  wie  der  Inhalt  beider  genannten  Sammlungen 
bezeugt  Auch  Hamburg  machte  die  Mode  mit  Hier  lebte  der  »Fio- 
list«  Wilhelm  Brade der  in  den  Jahren  1609—1614  sogar  den  Direktor* 
Posten  inne  hatte  und,  zusammen  mit  seinem  »GehUlffen«  David  Kra* 
mer^),  für  die  Hamburg  besuchenden  englischen  Komödianten  komposi- 

1;  >Neue  lnntT-tnnTiiij.rc  Paduana  viid  (lalliarde  ...  Müroberg,  Paul  KautlmanD, 
1604«;  Exemplar  in  Breslau  (s.  E.  Bobn'ä  Katalog). 

2)  Unter  den  Komponi«toii  i«t  auch  JaiC.  Prätorius  jun.  mit  «wei  Stüksken  ver- 
treten.     3}  Fr.  Chrysander,  L^pâger  AJOg.  tax».  Zeitschrift  1881,  8.  676. 

4;  Fr.  Chrysauder,  Jahrbuch  für  musik.  Wissenschaft  I,  S.  149  ff.;  G.  Döring, 
Zur  Geschichte  der  Musik  in  Preußen,  Elhing  18Ô2.  8  KU;  Fürnt^'nau.  n.  n.  0., 
S.  69  ff.  \  Johannes  BoHc,  Die  Singspiele  der  eDgliscbeu  Kouiödianteu,  Hamburg  \md 
Leipzig  Lcop.  Vol3;  1893,  8.  3  IT. 

6}  A.  Hamm  er  ich,  a,  a.  0.,  S.  71,  74. 

6i  Biographische  Nachweis  Qher  ihn  findet  man  bei  Sittard  {a.  a.  0.,  S.  19;  und 

in  don  Moruit.h.  f.  M.  XI.  S.  184. 

7  Fehlt  in  Sittard's  Liste  «1er  Rats -Musikanten.  1  >n«<:Hbe  îrtit  von  dem  in 
G.  Kreugel's  labuiaUtra  Sota  iFraukl'urt  a.  0. 1084;  verti-cteucu  Henning  Winst- 
luau. 
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torisch  thätig  Avar').  Im  Jahre  1614  hielt  sich  in  Hamburg  Walter 
Howe  auf,  also  bevor  er  in  brandenbmgische  Dienste  trat'^). 

Ein  wichtiger  Fortschritt  in  der  Bedeutung  der  Rats-Musikanten  er- 
gab sich  nun  aus  ihrer  ständigen  Beteiligung  an  der  Kirchenmusik, 
eine  Neuerung,  deren  Vorbild  in  Venedig  zu  suchen  ist  und  als  deren 
vornehmster  Vertreter  im  Kreise  gleich  gebildeter  oder  gleich  gesinnter 
Kunstgenossen  Heinrich  Schütz  gewirkt  hat.  Im  Jahre  1609  führte  der 
Kantor  Erasmus  Sartori  us  in  der  St.  Gertrud-Kapelle  zum  ersten  Male 
die  Passion  auf,  aber  nur  »mit  Vokal-Musik«.  Die  Sperling'sche  Chronik 
'1680)  fügt  dieser  Nachricht  ausdrücklich  noch  liinzu,  daß  es  damals  noch 
nicht  gebräuchlich  gewesen  sei,  die  Rats-Musikanten  zur  Kirchenmusik 
heran  zu  ziehen^).  Näher  die  Zeit  zu  bestimmen,  seit  wann  man  nach 
vorauf  gegangenen  vereinzelten  Versuchen  an  der  neuen  Verbindung  von 
Vokal-  und  Instrumental-Musik  in  Hamburg  festhielt,  ermöglicht  ein 
Blick  auf  die  Musik-Bibliugraphie.  Eine  konzertierende  Behandlung 
der  Instrumente  in  der  Kirche  nach  dem  Muster  Venedigs  setzt  den 
durchgehenden  Gebrauch  des  Generalbasses  voraus.  Der  erste  Druck 
eines  Generalbasses  erfolgte  aber  in  Hamburg  1618* .  Und  1622  erschien 
hier  das  für  Hamburg  erste  kirclienmusikalische  Werk,  in  dem  außer 
dem  Gent  ralbuü  nocli  konzertierende  Instrumente  prinzipiell  zur  Ver- 
wendung gelangen*),  ^fan  wird  demnach  mit  der  Annahme  nicht  fehl 
X'-'lieu,  ilaü  seit  der  Zeit  um  1620  der  Gebrauch  der  Instrumente  in  der 
Kirche  festen  Fuß  l'alUe. 

Es  ist  wohl  kein  zufälliges  Zusammentreffen  bloß,  daß  zienilieh  gleich- 
zeitig 1621  ein  Musiker  an  die  Spitze  der  Rats-Kapelle  aufrückte,  dessen 
Bedeutung  für  die  Geseliichte  sich  jiicht  auf  die  virtuose  Handhabung 
seines  Instrumentes  allein  beschränkt,  Johann  Schopf).  Er  war  früher 
in  Wolfenbiittel  unter  dem  Kapellmeister  Michael  l'räturius  thätig 
gewesen,  der  in  der  Ausbildung  und  Organisation  der  dortigen  Kapelle 
eine  gleiche  Tendenz  verfolgte,  wie  Scliütz  in  Dresden'].    Danach  hatte 

1;  Fr.  Chry^antlor,  Leipz.  AUg.  mus.  Ztschr.  im.  S.  Hö*)  t. 

2)  Am  4.  Aug.  li'A\  sfhrieb  er  ein  Luutcüstück  ins  Stammbuch  Davids  von  Mau- 
«ielslob  ^Lübecker  Stadt- Hi bliotbek).  Auch  Jacub  Prätorius  zeiclmetc  sieb  am  6.  Aug. 
mit  einem  49Ümmigen  Kanon  ein  (vergl.  Monatah.  f.  M.  XXVI,  S.  157  f.  und  XXVXI, 
S.  43). 

:\',  Sitt  ard  fa.  a.  0.,  S.  87]  atollt  ohne  atiohhaltigen  Grund  die  BLchtigküt  dieser 

Nachricht  in  Frasre. 

4!  Hier.  Praetor  ins.  Can  floues  naciae  ö  —  20  vocum  ...  in  gratiam  Mutioat 
ptritorum  addüum  hohes  Bassum  Continuum.  Iöl8. 

6}  Sem.  Scbeidtf  Pars  prima  Oonceriuutn  Saeronm^  1622. 

6;  Sittnrd  (a.  a.  0.,  S.  19)  nennt  ihn  Paul  Scbop,  ebne  xu  tagen ,  ana  wdebem 

Omnde. 

7j  Kinc  riki''TiMi"iGi(.'<^  Dar-telluiiL'  von  des  IVatorius  Thatij^koit  in  Wolfenbüttd 
hat  Fr.  Chrvsauder  geliefert  (Jahrb.  Ï.  mus.  Wiaseuscb.  I,  S.  149  ff.]. 
9.4.1.  U.  U.  7 
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sich  Schop  für  mehrere  Jahre  an  den  dänischen  Hof  begeben,  dessen 
Kunst-Sphäre  die  von  Frätorius  empfangenen  Anregungen  sich  weiter  ent- 
wickeln ließ.*)  In  seinen  späteren  Werken  fUr  die  Kirche  und  Kammer 
bekennt  sich  denn  auch  Schop  deutlich  als  Anhänger  der  modernen, 
italienischen  Richtung.  Schop  war  ein  schon  weithin  geachteter  Künstler 
als  Weckmann  von  Schütz  nach  Hamburg  gebracht  wurde;  er  stand 
auf  der  Höhe  seines  Kuhmes^),  da  Weckmann  als  jüngerer,  aber  nach 
gleichen  Zielen  strebender  Kunstgenosse  neben  ihn  trat. 

Die  gottesdienstlichen  Obliegenheiten  der  Bats^Musikanten  mögen  sich 
zunächst  auf  dem  Wege  freier  Übereinkunft  zwischen  den  beteiligten 
Personen  herausgebildet  haben.  Erst  nach  längerem  Zeitraum  stellten 
sich  Unzuträglichkeiten  ein,  denen  der  Bat  durch  eine  genaue  amtliche 
Regelung  der  neuen  Yerhältnisse  ein  Ende  machte.  Das  wichtige  Do- 
kument, das  davon  Kunde  giebt^  ist  vom  16.  Februar  1638  datiert  und 
besagt  Folgendes^): 

»1.  Da.sjeiiige  was  von  dem  Cantor  auf  dem  Chore  und  dann  auch  von 
dem  Organisten  auf  der  Orgel  von  Ihnen  mit  ihren  Xuatrumenten  zu  spielen 
angeordnet  und  begehret  wird,  auf  das  fleißignie  wie  bishero  geschehen,  vei> 
richten,  damit  kein  Widerwille  oder  sonsten  Oonfusionea  der  Music  sohSdlich 

mögen  verwertet  werden, 

2.  Daß,  so  oft  (1(1  (\inior  ordimtr  figitrirety  sich  alle  8  [Uats-Musikanteu] 
•les  Morgens  sobnltl  der  introHus  der  Miiska  angefangen  wird,  im  Cliore  zu 
ihren  diensteii  unnusldeihlich  einr^tellen  unrl  ihr  anbefohlenes  Amt  sdsobald 
îuit  ihm  anfangen,  nnrh  nhno  VerdrirR  mil  Luî<t  und  Jjiebe  vemchteii 
s(dlen.  Weil  dann  aial»  Li>lieio  gcUi äiuhlich  gewesen,  daß  zu  denselbigen 
Zeiten  Morgens  und  Nachmittags  in  die  Orgeln  geblas<en  worden,  so  HoUeu 
derselben  £in,  Zwey,  Drey  oder  Vier^  so  von  ihnen  aus  Ihren  Mitteln  von 
dem  Organisten  dazu  gefordert  werden,  solches  zu  verrichten  nnverweiger*> 
lieh  seju. 

3.  Wenn  aber  sonst  extraiordùme  des  Sonntags  Morgen  Vor-  und  Nach— 
den  Predigten  zu  den  Yier-Kirch-Spiel-Kirchen,  eins  umbs  andere  musiciret 
wird,  so  ï^mIIcii  von  Ihnen  nur  Vier  zu  ji-dorzeit  des  ^Forgens  aufwürtig 
}4eyn,  welches  ;U.so  unter  ihnen  des  einen  Sonntags  umb  den  andern  sollen 

und  mögen  umbgehen  lassen, 

4.  Soll  über  das  wann  'br  Cantor  nr>1iitnir  tnh  v  TJ.ifr'i'niiin:  figuriirf, 
einer  ihres  Mitteln   und  insonderheit  der  j)ro  tempore   Violista  mit  einer 

1)  A.  Hammerich,  a.  a.  O.,  S.  76w 

2}  Vergl.  oben  S.  79  f.  Auch  in  Holland  war  Schop  als  der  komirifcke  Musù  iju 
f  üaminntjb  geschätzt;  vergl.  t  UHnetnend  Kabinett  Amsterdam,  Faiüiis  Matthyß» 

I.  Tli.,  1<">1('>  KKi  ni]>lar  in  Amsterdanv. 

Bj  Job.  llisl.  Himmlische  Lieder,  Lüneburg  1642.  VoiTcde  zum  IL  und  V.  Zehen; 
(t.  Neumark,  Poetisch-  vud  Musikalisches  Lustwäldchen,  Hamburg  1652,  HI,  S.  222; 
Phil.  V,  Zesen,  Dichterische  Liebesflammen,  Hamburg  16Ô1,  S.  68. 

4)  Sittard«  a.  a.  O.,  &  25. 
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Violin  auch  der  Lauteniat  weau  es  begühret  wird  mit  aeijier  Lauten  auf 
der  Orgel  auf  war  tig  seyu. 

5.  Wofonie  anch  tiberdas  wann  Prediger,  Leichnamb»-  imd  Kirchge- 
$cliwome  introdueàrei  oder  erog«f01iret  werden  oder  fremde  Herrachaften  in 
dao  Kirchen  kommen  mögten,  deswegen  dann  mmidrei  werden  sollte^  alü» 
dann  aoUen  aie  aich  alle  Achte,  oder  so  TÎel  der  Cantor  fordern  laßt,  zu 
jeder  Zeit  gutwillig  einBteUen  und  sii  h  des^^en  nicht  verweigern.  Dage^reu 

ihnen  dann  Drey  oder  Vier  Keichsthaler  nach  Cîelegenheit  der 

Zeit  von  den  Kirchen  da  die  Music  gehalten,  verehret  und  gegeben  werden 
sollen  Î . 

Somit  war  die  Superiorität  des  Kantors  ül»  r  alle  vokalen  uiid  in- 
strumentalen Kräfte,  die  zur  Kirchenmusik  erforderlich  warm,  sowie  die 
Gleichberechtigung  des  (Organisten  mit  dem  Kantor  sanktioniert. 

Der  Kantor,  der  diese  Xcuonlnung  wohl  mit  veranlaßt  liattf  und 
nun  zueret  sich  ihrer  Vorteile  erfreuen  konnte,  wnr  Thomas  Seile.  Früher 
in  Kirchen-  und  Schalämt  ern  zu  AVesselhur,  Meide  und  Itzehoi'  tluitig 
jrcwesen,  folgte  er  dem  am  17.  Oktober  1637  verstorbenen  Sartorius  im 
Hambu^er  Kantorat.  Als  Komponist  hatte  er  freilich  in  jüngeren 
Jahren  auch  dem  modischen  Verlangen  der  Zeit  nacli  amorosischen« 
Liedlein  im  Stile  welscher  Kanzonetten  geo|)fert,  jedoch  sich  bald  dem 
neu-italienischen,  konzertierenden  Stil  zugewandt,  den  er  nun  in  der  Kirchen- 
Komposition,  \sie  in  den  weltlichen  Werken  pflegte.  Die  von  Sartonus 
alljährlich  in  drr  Karwoche  veranstalteten  Passions- Aufführungen  setzte 
Seile  zunächst  in  L'leicher  Weise  fort.  Es  dauerte  aber  nicht  lange,  bis 
Seile  auch  hierbei  von  seinen  erweiterten  Mitteln  Gebrauch  machte.  Be- 
reit 1'  13  wurde  nach  Sperling's  Chronik')  in  St.  Gertrud  die  Passion 
r<m  Vokalisten  und  Instnunentalisten  aufgeführt.  Die  Komposition^]  der 
»PoMfO  Domini  Xosfri  Jem  Christi  secundum  MattJim  um*  —  in  F-moll 
—  stanniite  Ton  Seil«-  selbst  und  war  »fast  3  Buch  Papier«  stark.  Dies 
war  der  Kantor,  mit  dem  in  enger  Harmonie  zu  wirken  das  neue  Amt 
¥0n  Weckmann  furdcrte. 

Am  Ende  dieser  Darstellung  des  musikalis«  lu  n  Zunftwesens  in  Ham- 
burg wenden  wir  noch  einmal  unsem  Blick  auf  die  OrtranistPii-Probe 
Weckmann's  zurück.  Nun  erst  gewahren  wir  so  recht  deutlich  den  patri- 
archalischen Zug,  der  sich  in  der  Berufung  der  Kunst-Bichter  ausprägt. 

i;  Sit  tard.  a.  a.  it  .  S.  27. 

2i  Das  arehivalisehe  Dokument  hiei  nh-  hat  J  unghnns  (a.  a.  0..  S.  2fi  ftV  •j'<^}nndfti, 
aber  es  unterlassen,  obwohl  er  dessen  Tragweite  erkannte,  den  «genauen  Fumlort  init- 
nteikiL  LuwisebeB  ist  es  in  Gestalt  eines  alten,  sehr  umfangreichen  Musikalien- 
Kataloges  wieder  nun  Yorsoliem  gekommen  (siehe  Sammelbinde  der  IMG.  I,  S.  214, 
Anm.).  Seile's  Passion  ist  hior  unter  Nr.  772  vorzeichnet.  Die  erste  Violinstimmo 
>'><ftT:<kt  slrh  noch  in  der  Künigsberger  UniTersitâta-Bibliothek  (Jos  Müller'a  Kata- 
log, U,  S.  337J. 
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Der  dajiialigai  Eircben-Obrigkeit  erscbien  es  als  nur  natOrlicb,  bei  der 
Terleibung  solcber  »Dienatef  so  auf  Ktmst  und  Wissenscbaft  aukämen< 
das  Urteil  ibrer  ersten  einbeimischen  Kttnstler  darüber  entscbdden  zu 
lassen,  wen  sie  als  ebenbürtig  in  ibre  Mitte  zu  treten  für  würdig  eracb- 
teten.  In  einem  Gemeinwesen,  wo  die  Obrigkeit  den  Musikern  so  höbe 
Acbtung  entgegen  bracbte  und  wo  diese  selbst  der  Würde  ibres  Standes 
so  Toll  bewußt  waren,  da  konnte  die  Kunst  wobl  geboigen  sein.  Es 
steckt  also  mebr  Wabrheit  darin,  als  sonst  bei  lokalpatriotiscben  Lobes- 
Erbebungen  der  Fall  zu  sein  pflegt,  wenn  der  seiner  Zeit  berübmte 
Pfairrer  an  St.  Jacobi,  Job.  Baltb.  Scbupp,  später  einmal  schrieb*): 
>AVenn  ich  nun  mich  wollte  in  der  Musik  üben,  so  wollte  ich  deswegen 
eben  nicht  auf  eine  deutsche,  in  einem  kleinen  Landstädtldn  gel^;ene 
XJniversifêit  ziehen,  sondern  wollte  zu  Hamburg  suchen  den  edlen  Scbeide- 
mann,  den  vortrefflichen  Matthias  Weckmann,  den  wohlberühmten  Johann 
Schopen  und  andre  Künstler,  deren  gleichen  in  etlichen  Königlichen, 
Ohur-  und  Fürstlichen  Capellen  nicht  anzutreffen  sind.«  Und  man  darf 
wohl  mit  an  Hamburg  denken,  wenn  Schütz^}  um  diese  Zeit  den  Wunsch 
äußerte,  er  möchte  sich  »zu  seiner  letzten  Herberge  auf  dieser  Welt 
irgend  eine  vomebme  Reichs-  oder  Kunst^Stadt  erwäblen«^]. 

Dem  Bilde  des  musikalischen  Hamburg  in  den  fünfziger  Jahren  des 
17.  Jahrhunderts  würde  noch  ein  wichtiger  Zug  feblen,  unterließen  wir 
es,  gewisse  gleichzeitige  litterariscbe  Bestrebungen  mit  kurzen  Worten  zu 
skizzieren.  Im  Jahre  1617  hatte  sich  die  »Fruchtbringende  Gesellschaft' 
zu  dem  Zwecke  konstituiert,  um  die  deutsche  Sprache  Ton  den  einge- 
drungenen fremden  Sprach-Elementen  zu  reinigen  und  die  Poesie  durcb 
emsige  Pflege  zu  beben.  Diese  Gesellschaft  breitete  sich  in  der  Folge 
schnell  und  weit  hin  aus.  Aber  ihr  eigentliches  Ziel  erreichte  sie  doch 
nicht  Sie  bHeb  im  Grunde  nur  eine  glänzende  Yereinigung  klangvoller 
Namen  hoher  Standespersonen,  unter  denen  man  erst  nach  Jahrzehnten 
wirklich  dichterische  Talente,  spärUcb  an  Zahl,  auftauchen  siebt,  wie 
Dach,  Opitz,  Büchner,  Harsdörfer,  Bist,  Zesen.  Deren  Bedeutung  aber 
wurde  nicht  erst  durcb  ihren  Zusammenhang  mit  der  »Fruchtbringenden 
Gesellschaft«  bedingt,  sondern  war  schon  vorher  durch  ihre  Tbätigkeit 

1;  jMatthesoii .  Ehrcnpl'urte,  8.304. 
2;  Spitta,  a.  h.  O.,  S.  31. 

3,  Später  freilich  traten  auch  io  Hamburg  Lui  der  Benutzung  musikalischer  xUnter 
aUerlei  Finaiu-IiitereMeii  in  den  Vordergrund.  Begreiflidi  kann  man  e»  noch,  finden, 
daß  der  RatB-KuGhenlmcker-Foaten  seit  1686  Tcrkauflt  wurde  (Sitiard,  a.  a.  O.,  S.  Ifi.. 
Schon  WJ'A  spi  kulierto  mau  ülinlich  mit  den  Expectanten-Stellen  und  1()95  mit  den 

lîats-Muj«:k;iiiteii-St('llrii.  Sdilit'  Absichten  zu  v»M-e!tcln.  imiBto  drv  Senat  enerjriî^fben 
Einsprucli  erlu  lieii  Siiturd.  S,  S  f  .  Aber  172i)  wurde  dovh  dm  Organisten-Aiiii  '/.n 
St.  Jacobi  vcrkuuii,  m  selir  äicii  auch  Hugcäeheue  iMIluucr  darüber  empörten  (Spitta, 
J.  S.  Bach,  ],  S.  630  ff.;. 
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innerhalb  ihres  eigenen,  engeren  WirkmigslEreises  gesichert  Die  kleineren 
litterarischen  Gruppen,  wie  sie  sich  eng  um  jene  Führer  geschlossen 
hatten,  sind  es  gewesen,  die,  nur  lose  mit  der  »Fruchtbringenden  Gesell- 
schaft« Terknüpft,  deren  idealen  Zweck  mit  der  That  zu  fördern  bestrebt 
waren.  Harsdorf  er  gründete  1642  in  Nürnberg  den  »Hirten-  und 
Bliunen-Orden  an  der  Fegnits«,  dem  n.  a»  Bist,  Joh.  Lange  und  Nett- 
mark  angehörten.  Seinem  Beispiele  folgten  1643  in  Hamborg  Philipp 
von  Zesen  mit  seiner  »teatsch  gesinnten  G^ossensdiaftc,  in  der  wir 
Harsdorf  er,  Jac.  Scfawieger  ans  Altona,  und  den  Chronisten  Conrad  von  Hö- 
velen*)  treffen.  Im  Jahre  1660  stiftete  Rist  den  »Elbschwanenordenc,  zu 
dessen  Mitgliedern  er  meist  seine  langjährigen  Freunde,  unter  ihnen  Conrad 
Ton  Hövelen,  G.  H.  Weber  und  Gr.  GrefUnger,  ernannte.  In  diesen  ge- 
schlossenen Kreisen,  zu  denen  auch  noch  die  Königsberger  Dichtergruppe 
um  Simon  Dach  zu  rechnen  ist^  erlebte  namentlich  die  geistliche  Dich- 
tung eine  Nachbläte,  aus  der  noch  manche  Frucht  für  den  Schatz  des 
kirchlichen  Volksliedes  heran  reifte.  Den  Sprachgesellschaften  räumt  nun 
zwar  die  G^chichte  der  deutschen  Litteratur^)  keinen  sonderlichen  Ehren- 
platz ein.  üm  so  mehr  hat  dafür  die  Musikgeschichte  Veranlassung,  der 
intimen  Förderung  zu  gedenken,  die  die  Musik  uud  die  Musiker  bei  ihnen 
fanden.  Soweit  die  Dichter  nicht  selbst  auch  musikalisch  produktiv 
waren,  vereinigten  sie  sich  mit  hervorragenden  Musikern  ihrer  Zeit  zu 
gemeinsamem  Schaffen.  Dem  Streben  der  deutschen  Dichter  nach  wahrem 
und  tiefem  Grefühlsausdruck  gesellte  sich  flie  musikalische  Sunst  bei,  die 
ja  ihrerseits  eine  ganz  analoge,  aus  Italien  empfangene  Tendenz  verfolgte. 
Auf  dem  Fittig  des  einstimmigen  deutschen  Liedes  drang  die  moderne 
musikalische  Anschauung  in  die  breitesten  Schichten  des  Volkes  hinein. 
Diese  vermittelnde  Stellung  macht  also  musikgeschichtlich  die  Bedeutung 
der  sprachgesellschaftlicheu  Kreise  des  17.  Jahrhunderts  aus. 

Als  leitenden  Führer  der  litterarisch- musikalischen  Bestrebungen, 
soweit  sie  Hamburg  berührten,  haben  wir  Johann  Rist^)  zu  betrachten, 
ihr  seit  1635  als  Frediger  zu  Wedel,  also  nahe  bei  Hamburg,  lebte.  Er 
selbst  besaß  ein  feineres  musikalisches  Verständnis  und  auch  ])raktischo 
Fertigkeiten.  In  seinen  jüngeren  Jahren  hatte  er  mit  großem  Interesse 
das  Thun  und  Trdben  der  englischen  und  niederländischen  Komödianten 
beobachtet,  die  Hamburg  und  Umgegend  aufsuchten,  und  selber  Trauer- 
spide,  Komödien  und  Aufzüge  gedichtet*).    Wahrscheinlich  war  es  die 

1)  Chr 7 Sander,  Jahrb.  f.  muaik.  Wiasensch.  I,  S.  183  f. 

2}  Karl  Ooedeke,  GnuubiO  sur  Geschichte  der  deuUchen  Dichtung  IQ  (2.  Aufl. 
.  Sw  6  ff.   Die  vielfachen  Beziehungen  der  Dichter  m  ihren  Masikon  sind  aber 

TOD  ihm  nur  wenig  oder  gar  nicht  btjrücksichtigt  worden. 
3j  (roifdeke,  a.  a,  O..  S.  79  ff. 

Fr.  Chrysander,  Leipz.  AUg.  nms.  Ztschr.  1881,  8.  (ilö  f.,  ü46. 
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erste  deutsche  Oper  mît  Schützens  Musik,  die  auch  Rist  1634  nach 
Kopenhagen  lockte  i).  Wie  er  nacliher  im  Amte  sich  an  der  Musik  er- 
freute, erzählt  er  also*«'): 

»Da  fand  sich  in  meiner  Kirche  eine  schöne  und  wohlklingende  Orgel, 
worauf  mit  Zuziehung  unterschiedlicher  Kunstreicher  Musicanten,  Saitenspieler 
und  Singer  aus  der  Nachbahrschafft«  als  von  Hamburg,  Stade  und  anderen 

iiahgelegenen  Ohrten,  manches  herrUclios  Stflklein  zum  Lobe  Gottes  und 
.  Krwekkung  einer  wuluvii  (/hristl.  Andacht  von  uns  ist  gotnachet  ....  In 
mcinc'Hi  ^aTin;/en  Hiittlein  liatte  ich   t'eruer  meine  HaiiBniunik,  da  wir  fte- 

7riritiii.'litli  iinrli  K'^-ciH  <ît»tt  <lfru  Hemi  ein  Tj(tbcr]iftVr  znl>ri!itr('n,  wus  iieVienst 
den  lelaiuligeu  »SiinniU'ti,  auch  der  (ieigeu,  J^auten,  J'lüliti  ii.  Instrument;* 
<id«'i-  ( 'laviciinl>el  und  anderer  mehr  mit  Koldier  Ijust  gehraudiet,  daß  wir 
aller  andeieii  Er^^et/Jichkeit,  leicht  ilalici  verj.'es.sen.< 

Die  Zoitgenussen  legten  wüld  init  Kecht  auf  sein  inusikali.sches  Urteil 
einigem  (icwicht;  so  erhat  sirdi  der  Lüneburger  Kat  bei  cingetreteueu 
Yakanzcii  im  Kantorate  l(i."><l  und  von  ihm  Auskunft-''. 

Haniburg  bildete  das  eigentliche  Zentnun  für  Rist's  dicliterisches 
Wirken.  Hier  crclnnutr  »in  irroRer  Teil  seiner  Selnifttn  zum  Druck. 
Vnd  die  vciiiclnnstru  .Alu^ik»']'  «Icr  Stadt  warm  »  s,  mit  denen  liist  diircli 
lange  Jahre  aiirt^t^rmicn  XCrkcliis  und  ^jcmciusami-n  iSeliafff^ns  zu  herz- 
lieber FreuiHl«>cb;ift  sicli  verband.  In  ^•l■^t(■l•  liinit-  m  Iicu  wir  die  ältt'ix'n 
IMusiker  wicdi  i-.  ïlionias  Selle  ist  sein  -last  bei  die  24.  .Tnhreji  In  ro, 
alter  und  )iidv;int<r  Freund«^];  beide  waren  damals  schon  in  Ibide 
einander  näher  getreten.  Mit  zarter  Rücksicht  bebnndrlt  Ki>t  stets 
Johann  Schop  als  Meinen  grossen  Freund,  dor  amli  nunmclir  [l()r)4^ 
l»ereils  zinilich  viele  Jahre  hat  erreieln  i,  inmittelst  ir)*  i<  hwol  tägiieli  Seine 
vielfältige  sehwrhre  (xe'^ehäfft«»  für  Sicli  tiudet,  auch  bunsten  andere  beir- 
liche  Musikall-rlii'  S;i(  Inn  unter  Himtlen  bat«'').  Es  fohlen  nuch  nicht 
Heinr.  Scheideniann,  >  HamburLr-^  fürtrefflicber  Ar/'owi'*!  und  >sonder- 
bahre  Zierde  unseres  gant/cn  1  )eutsclil:in(ls  und  der  wahren  Evangelisclu  n 
Kirclien«")  und  Jac.  Prätorius,  »der  alte  wolgeübte  Hambuigiscbe 
Jubalc^j.    Vou  jüngeren  Kräften  zog  lliöt  heran:  beinen  Schwager,  des 

Ij  Sielie  Sammelbände  der  IMG.  I,  S.  218.  Eine  ähnliche  Neigung  zur  weltlichen 
Diclitunp-  li<-t]iütigte  P]>Uti'r  l  in  jüngerer  Aiiitt-lnud« f  Ri>t  s,  H'  inr.  Kimenhorst, 
seit  ll>ü(J  l'n.'dio'er  an  8t.  ( 'luliarincn  in  ilaiiilnui;.  In  dem  Streit  der  Geistlichkeit 
um  die  Zuläs8igkcii  der  Ux^er  stund  er  der  bedrängten  Kunst  form  bei. 

2)  »Die  vonehnüUiete  Eitelkeit  tmd  die  verlangeie  Bvigkeitc . . .  Lüneburg  1658, 
I.  Teil,  Vorrede. 

:V  Junghaus,  a.  a.  0.,  S.  11),  Anm.  2. 

4)  >N('uc  Musikalische  Fest- Andaoht<?n «  .  .  .  Liinebm^  1655. 

ô     Krommpr  und  p-off'splifTcr  ("bristen  Alltjisrliohe  llaußmneik«  .  .  .  Lüneburg  1664. 
tiy  »Neuer  ilimhseher  l^iedor  Sonderbabrcs  Buch«  .  . .  Lünebui-g  16Ô1. 
7)  »Die  TencEun'Ahete  Eitelkeit«  u.  s.  w. 
8j  »Xener  Himlisclier  Lieder«  u.  s.  w. 
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Jac  PtBtoritis  Schüler  iind  Orgaiuiten  in  Altona,  Hemrich  Pape*};  den 
in  Danzig  geborenen,  doch  mehrfach  in  Hamburg  weilenden  Martin 
Colerus');  die  beiden  Hamburger  Rats-Mnsikanten  Peter  Meier')  und 
den  Lautenisten  Jeremias  Erbe«);  endlich  Jacob  K ortkam p,  Organisten 
im  Holsteinischen^). 

Am  zweiten  Druckort  seiner  Schriften,  in  Lüneburg,  fand  Bist  eben- 
falls zwei  tüchtige  Musiker  nnd  Mitarbeiter,  den  Organisten  Christian 
Flor*)  und  den  Kantor  Michael  Jacobi,  beide  entschiedene  Anhänger 
der  neu^italienischen  Kunst.  Flor  und  Jacobi  waren  wiederum  mit  dem 
Muhlhättser  Organisten  Job.  Bud.  Ahle^}  befreundet.  Diese  Yerbindung 
veranlaBte  ihn")  sowohl,  wie  seinen  Sohn  Job.  Georg  Ahle*)  zur  Kom- 
postion Bist'scher  Texte.  Jacobi,  der  tot  1651  in  Kiel  als  Kantor  lebte, 
hatte  sich  Bist's  intimste  Zuneigung  erworben;  Bist  nennt  ihn  einmal^*) 
»an  Sohnes  Statt  geliebten  Freund«.  Doppelten  Wert  hat  also  die 
Charakteristik,  die  Bist  von  der  musikalischen  Persönlichkeit  Jacobi*s  ent- 
wirft Er  sei  »ein  junger,  frischer«  i*),  »sonder  erfahrner  Mtisieus,  der 
seine  Kunst,  nicht  nur  in  Teutschland,  sondern  auch  in  Italien  und 
aaderswoh,  schon  vielen  Jahren  her  grundrichtig  erlernet,  wie  er  denn 
auch,  biß  auff  dise  gegenwärtige  Stunde  [1659],  mit  den  berühmtesten 
Mugids,  so  hinn  und  wieder  gefunden  werden,  grosse  Yertranligkeit  und 
Cfnrespondmiz  unterhält«.  Ihm  mache  es  wenig  Mühe,  »nach  welscher 
Ahrt,  sehr  Kunstreiche,  bundt,  und  fremdklingende  Melodien«  ^i)  zu  setzen. 
In  einem  Schreiben  an  den  LUneburger  Bat  am  22.  Jan.  1651  fügt  er 

1  >Dcr  zu  Seinem  allcrheiligsten  Leiden  und  Sterben  liiugefiUirete  ....  Jesus 
(.'luistiis*  .  . .  Lüneburg  I&IÖ. 

2<  über  sein  Leben  TergL  Hattheson'i  Ehrenpforte  nnd  0  erb  er*»  Neues  Le> 
xikon.  Sem  Wirken  in  WoUbnbfittel  hat  Fr.  Chrysander  (Jahrb.  f.  mus.  Win.  I, 
Sv  183  ff.;  darirc stellt. 

3  Peter  Meier  fehlt  in  Sittard's  Liste  der  Rats-Husikanten.  Vergl. Gerber's 
^,  L.  unt<^r  »Meyer«. 

4,  (ioedeke,  a.  a.  0.,  S.  19.  Erbe  fehlt  in  Sitiard  s  laste,  üb  auch  ein 
gewisser  Siber,  fnr  dessen  Bildnis  Bist  eine  Strophe  dichtete  (s.  Qerber*B  N.  L.) 
Bate-Mnaiker  und  Freund  Bist*s  ivar,  vermag  ich  nicht  an  sagen.  Auch  er  lehlt  in 
äittard^  Lute. 

5}  Mattheson's  Ehrfiipfuite  und  (Icrber's  A.  L.  nennen  einen  Johann  Kort- 
kaiap.  Or(^.itri<t  in  Hamburg  um  1?(X).  Jacob  K.  war  vielleicht  sein  A'ater.  Tline 
Orgel-Koiiii»usiiion  des  Älteren  steht  in  J/ä.  KX.  2üU  vStadt-Bibliothek  Liinebm-  . 

6;  Junghans,  a.  a.  0..  S.  37  ff. 

7)  »Neo-gepflantsCer  Tharingisoher  Lustgarten«.  TeU  1  und  2,  Erfurt  1657  und 

1658,  Lobgedichte  von  Flor  und  Jacobi. 

8  »Musikalische  Frühliug«-Lust«,  Erfurt  KJGO. 

9  XfiiP«  Zehn  (îci«tlichcr  Aiida^^hti^îi Mühlhaosen  1671. 
10;  »t'ruiiinier  .  .  .  (  bristen  HauUmusik*  u.  8.  w. 

11:  »Neue  Musikalische  Kreutz-  Trost»  Lob-  und  Dank  Sditihle«   Lfinebuzg 

lese,  &  loe  f. 
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hinzu'):  >^rit  der  Musik  hat  er  es  zum  Kiel  sehr  weit  gebracht  und 
die  italienische  Älanier  daselbst  eingeführet  .  .  ,  .  er  gehrauchet  und  ver- 
stehet die  fümehmste  Instrummte,  Lauten,  Flöhten,  IHskaat  und  BaB- 
geigeOi  Instrument  und  dergleichen,  ist  zur  Arheit  unverdrossen,  libet 
zwahr  wol  Geselschaft,  ist  aber  gahr  kein  SäufEer,  kau  auch  keinen  Trunk 
vertrairen» 

Die  Zahl  der  Musiker,  niit  denen  Rist,  obwohl  sie  dem  niedersächsi- 
schon  Kreise  ferner  standen,  fiiikiiüpfte,  ist  dagegen  nur  klein.  Seine 
Aufmerksamkeit  mochte  durch  tlir  Beziehungen,  die  er  zu  den  übrif^en 
htterarischen  Gruppen  Deutschlands  hegte,  auf  sie  gelenkt  worden  sein. 
Zwei  von  ihnen  gehören  zm-  geistigen  Gefolgschaft  Heinr.  Schützens,  der 
Zittauer  Organist  Andi-eas  Hammerschmi «1 1  und  Constantin  Christ. 
Dedekind-').  Der  dritte,  Sigism.  Gottl.  Stade,  Organist  in  Nüniberg, 
war  zwar  eines  Mannes  Sohn  und  Schüler,  dessen  selbstbewußte  Devise 
lautete:  »Italiener  nicht  îiUes  wissen,  Deutsche  auch  <  t  v m  können<  *). 
Doch  der  jüngere  Stade  konnte  sich  der  nun  einmal  herrsciienden  modem- 
italienischen K;  'itung  nicht  entziehen.  Er  komponierte  die  Dichtung 
seines  Freun(i(;s  Harsdürfer  »Seelewig«,  das  erste  deutsche  Singspiel, 
das  historische  Bedeutunir  lu  anspnicht,  so  lange  Schützens  deutsche  Oper 
verloren  bleibt^).  Zelm  Jaiire  später,  Kiô.'î,  folgte  Rist  auf  demselben 
Wege  mit  seinem  »JjViedejauchzenden  Deutschland komponiert  Ton 
Mich.  Jacobi. 

Nächst  Rist  entfaltete  Philipp  von  Zesen'^)  in  Hamburg  eine  weit- 
hin sichtbare  l'hiitigkeit  Er  stand  aber  durch  seine  Lebensführung,  wie 
durch  seine  Denkungsart  in  starkem  Gegensatz  zu  Bist.  Große  Heiselust 
trieb  ihn  unstät  umher,  Länder  und  Menschen  kennen  zu  lernen.  Sie 
ließ  ihm  keine  innere  Ruhe  zur  geistlichen  Poesie,  seine  Schöpfungen 
waren  fast  ausschließlich  vcm  dieser  Welt.  I  ber  schien  Charakter  als 
Mensch  hegte  mancher  der  Zeitgenossen,  auch  Rist  darunter,  nicht  eben 
die  vorteilhafteste  Meinung- 

Da  sich  Zesen  niclit  an  die  heimathche  Scholle  band,  so  ist  der  Kreia 
der  Musiker,  deren  Mitwirkung  er  sich  verschaifte,  viel  weiter  gezogen 
als  bei  Rist.  Man  kann  aber  nicht  sagen,  daß  er  deshalb  auch  künst- 
lerisch bedeutender  war,  obschon  sich  in  ihm  auch  Musiker  von  größerem 


1)  Junghans,  a.  a.  0.,  S.  20     23.  Yeigl.  MonataL  f.  M.  IV,  S.  281. 

2)  Man  erinnert  sich  des  böswilligen  Si>rirhwortes  »Canfores  amant  humorts*^ 
pecr«^!i  i\vt^  ;i  i  f  lie  s  on  iKU-iiip  Generalban«*^1in1c  ITM'i.  Vurlimcht  8.  16;  und  Cai^nr 
Kuet/.  ^Wiiki  legte  Vorurtlieiie,  1762,  S.  15ä  Ö.,  zu  Jî'eldc  zogen. 

3j  Goedeku,  a.  a.  0.,  S.  19. 

4)  Lexik»  Walt  h  er 's  and  Gerber'a. 

5}  Neudruck  des  Singspiels  in  den  Monatah.  f.  M.  XTTT,  S.  od  ff. 
in)  Goedeke,  a.  a.  O.,  S.  f)ô  ff. 
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Ruf  befanden.  Johann  S  chop  und  Peter  Meier  bemerken  wir  Tor  eilen. 
Sinen  gesellt  sich  aus^Hambuig  noch  der  Bats-Muaikant  Dietrich  Becker 
bd.  Ans  der  benachbarten  HolsteiniBcfaen  Gegend  stammte  yielleicht  auch 
der  Hallische  Organist  Georg  Wolfg.  Druckern Uller^).  In  Hambuig 
sQflgebildet  war  der  Stralsunder  Organist  Job.  Martin  Rubert.  In 
keinen'  oder  wenigstens  nicht  erkennbaren  Beziehungen  zu  den  Hamburger 
Mosikem  stehen  die  übrigen  Komponisten  Zesen*6.  Aus  dem  Königsberger 
Kreis  gewann  er  besonders  Schützens  Neffen  und  Schüler  Heinrich  Al- 
bert') und  den  Kantor  Johann  Weichmann;  aus  Leipzig  den  Thomas- 
Kantor  Dobias  Michael;  aus  Magdebuiig  den  musikalisch  gebildeten 
Prediger  Malachias  Siebenhaar'),  einen  geborenen  Böhmen;  aus  Schle- 
sien Grottlieb  Christian  Nüsler*);  aus  Harsdorf er's  Freundschaft  Johann 
Lange  ^);  endlich  einen  sonst  unbekannten  Martin  Frenstorf  [Frentzdorf]. 

Noch  ein  dritter  Foet  war  gelegentlich  eines  Aufenthaltes  in  Ham- 
borg zu  den  hiesigen  Musikern  in  Beziehung  getreten^  Georg  Neumark, 
seit  1651  geheimer  Sekretär  und  Bibliothekar  in  Weimar.  Sein  tüchtiges 
Violdigamba-Spiel  führte  ihn  namentlich  bei  Seile,  S  chop  und  Sc  hei* 
demann^}  vorteilhaft  dn.  Aber  zu  gemeinsamer  Arbeit  vereinigten  sie 
sich  nicht 

Hamburg  mit  seinem  musikalischen  Zunftwesen  und  mit  seinem  litte- 
rarischen Krds  wird  in  der  bisherigen  Darstellung  freilich  nur  ein  schwaches 
und  lückenhaftes  Abbild  erhalten  haben.  Wir  müssen  es  uns  noch  wesent- 
lich ausgefüllt  denken  durch  die  breiten  Massen  der  Bevölkerung,  ror- 
nehmen  oder  geringeren  Standes,  der  die  Pfl^e  der  Musik  als  öffentliches 
fiüdungs^Element  oder  häusliches  Unterhaltungs-Mittel  mehr  oder  weniger 
am  Herzen  lag.  Traten  doch  die  damaligen  Musiker  den  Sitten  ihrer  Zeit 
gemäfi  —  ganz  abgesehen  von  ihrer  amtlichen  Beteiligung  an  den  feierlichen 
Akten  des  Bats  und  der  Kirche  —  zu  ihren  musikalischen  Mitmenschen 
in  eine  so  nahe  persönliche  Berührung,  wie  sie  der  Musiker  von  heute 
nur  selten  erstiebt  Die  musikalische  Fortbildung,  die  man  heute  auf 
Konservatorien  suchen  würde,  fand  man  damals  einseitiger  zwar,  aber 

1  £iu  Johann  Dietrich  Drucke mfi lier  lebte  .'nach  Waltber)  in  d»r  8.  HSUfte 
•It  s  17.  Jahrhunderts  als  Organist  zu  Norden  üstfriesland .  Man  könnte  wohl  ein 
verwaTHltwIinftlir-he^  Verfniltnis  mit  dem  olii'jnji  annrhmen.    Kompositionen  von  G. 

Drui^kcmiiilcr,  Ireilkh  nur  Bruchstücke  aus  einem  gröüereu  Werke,  besitzt  dia 
Zvickaofir  Bato-BiUiothek  (vergl.  R.  Voll  hard  t's  Katalog;. 

8|  Albertet  Yerkdir  mit  Zeien  ist  L.  H.  Fischer  (Gedichte  de«  KÖnjgabefger 
Diditerkreisc»,  Hallt?,  M.  Niemcyer,  188S/84  entgangen, 

3;  Goedeke,  a.  a.  0.,  S.  H>  ff.;  Gerber's  A.L. 

4  Goedeke,  a.  a.  0.,  S.  10  ff.f 

o,  Goedeke,  a,  a.  ü..  S.  18  ff. 

6;  G.  Neu  mark,  »Poetisch-  vnd  Musikalisches  Luetwüldchen«  I,  Hamburg  16Ô2, 
II.  Jena  1697. 
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auch  gründlicher  bei  den  Musikern  der  Heimatsstodt  Sie,  die  wäh- 
rend ihrer  »Studienzeit  bei  fremden  Meistern  sidr  möglichst  weitgehende 
praktische  Erfahrungen  und  theoretische  Kenntnisse  gesammelt  hatten 
und  später  die  iFreundschafts-Beziehungen  ihrer  Jugend  durch  rege  Korre- 
spondenz pflegten,  vermittelten  das  also  erworbene  geistige  Gut  weiter. 
Sie  bethätigten  sich  als  konservative  Träger  der  Kenntnis  musikalischer 
Litteratur.  Und  die  Eigenart  ihrer  Richtung,  ihrer  Schule  prägte  sich 
somit  auch  ihrer  nillieivn  Umgebung  auf.  Denn  bei  nur  einigermaßen 
Begüterten  ging  ^olil  koin  ^vichtigeres  Familien-Ereignis  ohne  Sang  und 
Klang  vorüber.  Zahlreiche  Gelegenheits-Kompositionen  zu  Hochzeiten, 
Begräbnissen,  Gedenktagen  und  sonstigen  Veranlassungen  lassen  uns  er* 
kennen,  wie  intimen  Zu^an.!:;  in  den  Schoß  der  Familien  die  Musiker  des 
17.  Jahrhunderts  mit  ihrer  Kunst  fanden. 

Mit  in  Betracht  ziehen  müssen  wir  ferner  die  sieherheh  nicht  geringe 
Zahl  jüngerer  Musiker,  die,  wie  .T.  M.  Huhert,  W.  Fabricius,  Gab- 
riel Schütz  u.  a.,  in  Hamburg  Ausbilduni;  und  Anregung  suchten  und 
von  hier  den  Kuhni  und  die  Werke  ihrer  Lehrer  in  die  Feme  mitnahmen. 
Ebenso  auch  die  K^'ihe  der  Musiker  von  auswärts,  die  vorübergehend, 
wie  M.  C  o  1  e  r  u  s  und  J  uli .  E  o  s  e  n  ni  ü  1 1  er ,  in  Hamburg  Aufenthalt 
nahmen  oder  hier  für  ihre  Werke  Verleger  fanden. 

Fassen  wir  alle  diese  Züge  zusammen  ins  Auge,  so  gewinnen  wir  den 
Eindruck,  daß  das  Musikleben  Hamburgs  um  die  l^litte  des  17.  Jahr- 
hunderts nicht  an  den  Sta<ltiii:iu(  rn  seine  Grenzen  hatte,  sondern  daß  es 
weit  darüber  hinaus  für  den  Nordwesten  Deutschlands  die  Bedeutung 
einer  hohen  Kunstschule  sich  erworben  hatte,  avo  mannigfache  nuisikalische 
Interessen  Wurzel  fassen,  aufstrebende  Talente  ihre  Kraft  entfalten  und 
(  rpiol.tr  Künstler  sich  mit  ihrem  Schaffen  zu  vdller  Geltung  bring  i  1  unnten. 
Und  wir  begreifen  es  nun,  daß  es  für  Weckmann  wohl  ein  Fortschritt 
sein  mußte,  aus  deui  Hoflehen  heraus,  wo  der  Neid  um  den  nächsten 
Staml  an  der  Sonne  fiii>tli<  li.  r  Gunst  damals  nur  zu  leicht  unerquick- 
liche Diss<tnanzen  zwischen  den  Musikern  hervor  rief,  in  ein  Gemeinwesen 
als  Glied  einzutreti n,  wo  alle  rechtlichen  Verhältnisse  klar  und  fest  ge- 
ordnet waren,  wo  jede  neue  künstlerische  Kegung  sich  nicht  vor  der  bisher 
bestehenden  Nurm  zu  1  ri/en  hatte,  sondern  diese  vielmehr  ausdehnen  und 
erweitern  durfte.  Die^  l'i  ni  nnlnia  wird  uns  zum  richtigen  Verständnis 
der  bedeutungsvollen  Stellung  führen,  die  Weckmann  in  Hamburg  einzu- 
nehmen berufen  war. 

Von  Weckmann's  neuer  Amts-Thätigkeit  erhalten  wir  liald  urkund- 
liche Nachricht.  Es  war  nicht  die  alte  Jacobi-Orgel,  ein  Werk  von  3 
Klavieren  und      Stimmen  i),  die  er  vorfand.   Sein  Vorgänger  Cernitz 


1)  Mich.  Prätorius,  ^ntagma  mmictttn  1619,  II,  S.  168. 
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hatte  vielmehr  schon  1635  eine  gründliche  Verbesserung  und  Srweiterung 
<ler  Oigel  durchzusetzen  gewußt  i).  Trotzdem  fand  Weckmaan  Ursache, 
über  Mreaàe  IS^gel  im  Pedal  zu  klagen  und  wegen  Beseitigung  der- 
s<>lben  Torstellig  zu  werden.  Seinen  Wünschen  entsprach  man  1657 
durch  eine  Verbesserung  der  Baß -Türme  mit  einem  Kosten-Änfwand 
Ton  1656  Mk.  2). 

Geht  ans  der  Bewilligung  dieses  Baues  die  wohlwollende  Achtung 
f]er  Vorgesetzten  Tor  Weckmann  hervor,  so  bestätigen  andere  Zeugnisse 
sein  gut  kameradschaftliches  Einvernehmen  mit  seinen  Kunstgeuossen. 
Weclonann  war  mit  seiner  Frau  und  einem  Sohne  Jacob')  nach  Ham- 
lurg  gekommen.  Hier  Tergröfierte  sich  seine  Famflie  in  ziemlich  gleich 
^'emessenen  Zeit-Abständen.  Unter  den  Gevattern  finden  wir  zwei  mehr- 
fach genannte  Musiker r  1657  Thomas  Seile  und  1658  Johann  Olffen^). 

Um  dieselbe  Zeit  hatte  das  Holsteinische  Gebiet  unter  den  Nöten 
dos  dänisch-schwedischen  Krieges  schwer  zu  leiden.  Dänische  Scharen 
durchzogen  und  brandschatzten  schonungslos  das  Land.  Des  Öfteren  bot 
Hamburg  den  flüchtenden  Holsteinern  gastlichen  Schutz.  Das  war  auch 
für  Joh.  Bist  eine  bedrängte  Zeit.  Aller  zeitlichen  Güter  beraubt,  kam 
er  hn  Oktober  1658  in  Hamburg  an. 

»Da  gi^^iiir  irli  —  so  erzählt  vr'^)  —  «lo-  folnrH'li  n  SMnntAsr  ^Toi;^.  in 
die  S.  Catiiiu  iiM  ii- Iviiche,  zu  llK'ilHMU  i^ro--'  !!  I'lcumli',  ili  lu  W  fllht  riiliuitt  u 
Jl'-rru  SchiiiU  iimnii  aiitf  die  ()ru«  l,  tl»  >  tiiitiftriichcn  Thcoloyi^  llerrn  D. 
Oßtsini  Predigt  anzuhören.  Als  nun  wohlgedochter  Herr  Doctor  .  .  .  gnr 
bewegliche  Reden  fOhrete  ....  da  ward  mir  das  Hertz  dermassen  gerUhret, 
daß  idi  fast  nicht  wüste  wie  mir  geschähe,  und  als  nach  geendeter  herrlichen 
Predigt,  mein  sehr  wehrter  und  vertrauter  Freund,  der  alte,  rielbeliebte 
Herr  Schoop,  zu  H.  Scheidemann  sagte:  Mein  Bruder,  lasset  uns  doch  unserm 

1)  Jul.  Faulwnsser,  Die  St.  .Tacubi-Kircbe,  Ilamlmrjif  ((ieVir.  Besthorn  1894. 
K.'-lieitennl  ist  das  Üemühon  der  damaligen  Prediger  der  Kirehe.  aidiiPliVh  dte«i.^<  Bnii'  s 
lüf  sich  eine  (leUalts-Erhöhung  zu  crliingeu.  lu  dem  »ehr  umstaudiicheu  CtcsucIi  iieiUt 
«  Q.  znaa  solle  sie  doch  nicht  geringer  achten^  aüs  die  leblosen  Pfeifen;  die  Pre- 
diger seien  nothwendiger  als  der  Kalk,  die  Sterne,  das  Ktrchendadi  und  als  die  Oigel, 
di«  doch  keinen  Ton  gebe  ohne  Wind,  trotadem  so  vide  Tausend  Mark  [6326  ML  14  Û] 
snf  ihre  Terseh<"»uenuig  verwendet  scica 

2  Pie  berühmte  Jacobi-Ürgel,  auf  der  spiUer  J.  .S.  Baeli  spielte,  wurde  erst  IGHS 
•lurch  Arj»  Schnitkcr  in  Angriff  genommen;  8.  Mut  the  s  ou  s  Anhang  zu  Nied  t'a 
Moaik.  Handleitung,  Haiuhmg  1721,  S.  Idô. 

3;  Yoo  den  beiden  Söhnen  Wedonann's,  die  Matthe  son  erwühnt,  neunen  die 
Tanfbücher  von  St  Jacobi  nur  den  jSngeren.  Weokmann  hatte  sich  also  schon  in 
J)ref<^len  verheiratet,  w^o  der  ältere  geboren  wurde. 

4)  Siehe  Anliûti^r  2. 

.*>  *Da»  uUeicdelste  Leben  der  gantzen  "Weltt  ;  das  Citat  hier  nach  Pliil.  Schmidt, 
llistorica  et  MemorabiUa  ...  So  sich  über  das  Lutherische  Gesang-Buch  begeben, 
Altenbnig,  1707,  S.  660  ff. 
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wehrten  Rttstigen^),  als  einen  grossen  Liebhaber  unserer  WisBenscbafty  auch 
Iftngat  erkandten  Freunde,  zn  gefallen,  ein  feines  Stücke  mit  einander 
madien,  ...  da  war  der  edle  Scheidemann  gantz  willig  dasu,  fiengen  dero- 
wegen  ein  über  alle  Masse  bewegliche»  StUcklein  an  zu  spielen,  wovon  der 
Text  durch  einen  wohl  geübten  Falscttistcn  «selir  anmuthig  ward  u»  >iui(;eu 
....  wnuu  ich  an  mein  schweres  I  njirlück  gedachte  ....  und  clabenebenst 
die  Worte,  wodurch  meine  Trübseligkeiten  von  dem  Kunstreichen  Sänger 
wurden  auhigedrürket,  .  .  .  bcy  mir  erwri^r,  «o  ward  ich  darüber  «o  wche- 
müthiir,  ....  biß  iineb  WilU-ntliiiijif  dieser  tietilidirn  !\Iasic,  der  Ht-rr  Uir'(f'>r 
<b^s  M usitali.^Llieii  (  'bores,  mein  alter,  mehr  als  3< l.jiiJiriger  Freund,  JL.  ScHitfs^ 
mit  dem  vollen  Chor,  unser  schönem,  aber  von  iinn  noch  viel  schöner  in  die 
Music  Terseiztes  Kirchen-Lied:  Warumb  betrübsttt  dich  mein  Herts  etc.  an- 
fieng  zu  musiciren^  wodurdi  ich  wiederumb  dermassen  ward  erquicket,  daß 
....  ich  aus  der  Kirche  so  freudig  wiederum  zu  Hause  gieng,  als  wenn 
alle  meine  Trübsale  wären  verschwunden.« 

Trat  nun  auch  Weckmann  zu  dem  Dichter  in  nähere  Beziehungen? 
Nach  dem  über  Bist^s  musikalische  Freunde  Gesagten  können  wir  es 
kaum  anders  erwarten.  Dafür  sprechen  auch  noch  folgende  Momente: 
Job.  Balthasar  Schupp,  der  Hauptprediger  an  St.  Jacobi,  der  Hamburgs 
Künstler  und  seinen  Weckmann,  wie  wir  sahen'],  hoch  schätzte,  war  mit 
Bist  eng  befreundet').  Und  dann  war  H.  Schütz,  der  die  Entwicke- 
lung  der  zeitgenössischen  Dichtung  mit  musikalischem  Interesse  verfolgte 
und  mit  Männern,  wie  Dach,  Kaldenbach,  Lauremberg,  Opitz,  Ziegler, 
geistigen  Verkehr  pflegte^],  bestrebt,  in  seinen  Schülern  die  gleiche  Teil- 
nahme zu  erwecken.  Wenn  sich  trotzdem  kein  Beweis  dafür  erbringen 
läßt)  daß  Weckmann  als  Musiker  für  Bist  thätig  war,  so  müssen  wir 
annehmen,  daß  die  Oberlieferung  ihres  gemeinsamen  Schaffens  nur  ver- 
schüttet ist.  Denn  daß  tiefere,  innere  Gründe  hindernd  zwischen  beiden 
Männern  lagen,  läßt  nicht  das  geringste  Anzeichen  Termuten. 

Ein  Organist  des  17.  Jahrhunderts,  noch  dazu  an  so  sichtbarer  Stelle, 
wo  Weckmann  stand,  mußte  mehr  gelernt  haben,  als  nur  zum  fertigen 
Orgel-Spiel  während  des  Gottesdienstes  erforderlich  war.  Man  entartete 
vielmehr  Ton  ihm,  daß  er  selbständig  schaffend  mit  kompositorischen 
Leistungen  hervor  trat,  die  je  nach  Zeit  und  Grelegenheit  kirchlichen,  wie 
weltlichen  Zwecken  dienen  konnten.  Kamentlich  den  Bedarf  für  ihre 
Kirche  mußten  die  Kantoren  und  Organisten  mit  beschaffen  helfen.  Denn 
es  gab  damals  kein  kirchenmusikalisches  Werk,  welches  in  den  einzelnen 
Stadien  schnell  fortschreitender  Kunst^Entwickelung  alle  Ansprüche  an 

1}  Ii  ist's  Beinainc  in  der  »Erachtbringenden  Gesellschaft«. 

2.  Siehe  oben  S.  1(X). 

3  Herzû<r-Plit t- Hauck,  Keul-Ene} klopädie  liir  protestantische  Theologie  und 
Kirche,  Bd.  13,  S.  723  ff. . 
4}  Spitta,  a.  a.  0.,  S.  4a 
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Zweckdienlichkeit  und  Mannigfaltigkeit  zugleich  hätte  befriedigen  künnen, 
kfin  Orgelbuch  und  keine  Sammlung  kirchliclicr  Oliorkompositionen,  die 
für  jede  gotteadienstüche  Gelegenheit  das  nötige  Material  in  reicher  Aus- 
wahl darboten.  Der  Verlauf  unserer  Darstellung  führte  uns  mehrfach 
an  den  dürftigen  Spuren  leider  verschollener  Kompositionen  Weckmann's 
vurüber*).  AVir  müssen  die  Verlustliste  noch  fortsetzen.  Die  Elantorei 
derMichaehs-Schuh'  zu  Lüneburg  besaß  im  17.  Jahrhundert  nicht  weniger 
als  18  größere  Voitalwerke  Weckmann's;  ein  alter  Katalog  überlieft 
uns  die  Titel  samt  der  genauen  Faktui^Bezeichnung  Wohin  die  Noten- 
s(hütze  selbst  gelangt  sind,  weiß  man  nicht  Auf  noch  eine  Lücke  der 
Überlief enmg  weist  eine  Erzählung  Mattheson's  hin^).  >  Weckmann  hat 
einst  die  Worte  aas  dem  63.  Gap.  Esaiä  so  nachdrücklich,  dem  hco  ad- 
j/inctorum  gemäß,  c'rmjminrei  und  aufgeführet,  daß  der  bekannte  Juden- 
Jkkehrer  Licentiat  Edzardi  ihm  daß  Zeugniß  gegeben:  £r  habe  im 
Sing-Basse  den  Messiam  so  deuÜich  abgemahlet,  alswenn  er  ihn  mit 
Augen  gesehen  hätte«.  Die  Komposition  Weckmann's  ist  nicht  erhalten^). 
Dafür  bestätigt  uns  diese  Erzählung  einen  nicht  unwichtigen  persikilichen 
Zog.  Schutz,  der  mit  seinem  gesamten  Schaffen  in  der  venetianischen 
Gesangskunst  wurzelte,  war  stets  bestrebt  und  hielt  auch  seine  Schüler 
dâZD  an,  bei  der  Komposition  jeglichen  Textes  sich  zuvor  in  die  Tiefen 
des  poetischen  G^altes  zu  versmken,  um  jeden  sprachlich  fdnen  Zug, 
jede  Attsdrucks-Schattierong  mit  entsprechenden  musikalischen  Mitteln 
plastisch  und  lebendig  darzustellen.  Weckmann  besonders  riet  er  als 
Torteilhaft  für  die  Komposition  alt-testamentlicher  Texte,  Hebräisch  zu 
lernen.  Jener  Edzardi  nun,  der  bei  den  bedeutendsten  Theologen 
Deutschlands  und  der  Schweiz  studiert  hatte,  lebte,  selbst  ein  geborener 
Hamburger,  zu  einer  Zeit  in  seiner  Heimatsstadt,  wo  auch  Weckmann 
dorthin  übergesiedelt  war,  und  »fieng  an,  alle  die  sich  seiner  anftthmng 
bedienen  weiten,  in  der  Hebitischen  und  andern  Orientalischen  spradien 
zu  unterrichten,  und  solches  zwar  ohne  entgelt«  Sicherlich  wird  Weck- 
mann  diese  überaus  bequeme  Gelegenheit  benutzt  haben;  denn  sonst  hätte 
Edzardi  keine  Veranlassung  gehabt,  über  eine  Komposition  Weckmann's 
Mein  Urteil  auszusprechen. 

1  Siehe  oben  S.  87.       2)  Vergl.  S.       Aiim.  2. 

'6,  »Der  vollkouuuene  t'upellineister*.  Hamburg  173Ü,  S.  läO. 

A;  Denaelben  Text  (Wer  ist  der,  lo  von  Edom  kSimnt)  haben  u.  a.  auch  Seb. 
Kn&pfer  (Lünebiirger  Katakig,  Nr.  1009)  lud  H.  Schüts  (ebenda,  Nr.  1010)  kom- 
[KiBiertk  Nr.  1006  des  Lüneboiiger  Kataloges  steht  eine  anon>-nie  Komposition  des 
Toitea  vrrreichnct,  Möpliclierweise  war  dies  Weckinanii's  Arbeit.  Wenigstens  spriclit 
•  ie  btigetügtc*  Faktur  (à  10  ou  16.  ö  Violen,  ô  Voc,  in  Conc,  ÜATÜJ3.  ô  Voc.  m 
ki^  C^i  nicht  gegen  diese  Aumihme. 

Ô.  J.  Chr.  Itelin,  Nen^vennehrtes  Historiich*  und  Gcogmphiscbet  Allgemeines 
Loikon,  Basel  1789,  U,  S.  13Ô. 


Digitized  by  Google 


110  Max  Seiffert»  MatthiM  Weckmann  und  du  CoU^um  Siiuiciim  in  Hamburg. 

Doch  Dicht  immer  verlaufen  die  Sporen  von  AVeckmann's  Kompo- 
sitionen im  Sande  der  Vergessenheit.  Denn  »  s  liaben  sich  noch  6  größere 
Orgelstüeke  und  8  Chorwerke  vollständig  erhalten.  Mag  auch  ihre  Zahl 
winzig  ersehenen  dem  gegenüber,  was  er  wirklich  geschaffen  hat  und  was 
verloren  gegangen  L*it,  s  »  >i(  1h  rt  uns  ihr  Iksitz  :,'lriiliwohl  ein  wertvolles 
Material,  das  man  als  reichhaltig  betrachten  darf,  da  man  achon  darauf 
verzichtet  zu  haben  scheint,  je  eine  Note  Weckmann'»  zu  sehen  '1. 

Zur  Aufführung  der  Vokal  werke  Weckmann's  war,  wie  wir  wissen, 
Thomas  Seile  der  berufene  Mann.  Ihm  standen  dazu  8  Sänger  und 
8  Instruiiientalisten  zur  Verfügung.  Es  ist  nicht  unwichtig  festzu.stellen, 
daß  in  den  meisten  der  vollständig  oder  nur  dem  Titel  nach  erhaltenen 
Kompositionen  Weckmann's  di(;  (.Frenzen  der  vorhanden  gewesenen  Kräfte 
nicht  überschritten  und  daß  von  Instrumenten  Violinen,  Viola  da  braeeiOf 
Violdigamben,  Flöten,  Comett,  Trompeten  und  Fagott  verwendet  worden 
sind.  Die  Stücke  waren  also  alle  fin  den  Piottesdien.st  zu  gebrauchen. 
Nur  ein  Wei  k  —  der  Kampf  des  Erz-£ngels  Michael  mit  dem  Drachen, 
»Eh  erhub  sich  ein  Streit  im  Himmel  <  —  hat  eine  wesentlich  erweiterte 
Besetzung  erhalten:  2  \'iolinen,  3'ri<.iuben,  ein  ôstimmiger  Favorit-Chor 
und  ein  4stimmiger  Kapell-Ohor.  Zu  einem  solchen  Doppelchor  reichten 
die  8  Kirchen-Sänger  Hamburgs  natiü-lich  nicht  hin,  es  sei  denn,  daß 
man  Hilfskräfte  mit  ihnen  vereinigte.  Es  ist  jedoch  kaum  anzunehmen 
und  es  läßt  sich  auch  kein  Beispiel  dafür  erbringen,  daß  die  Verwalter 
des  Kirchengnts  im  17.  Jahrhundert  für  einzelne  Fälle  besonders  in  den 
Beutel  griffen,  um  dem  Komponisten  freien  Si)ielraum  zu  schaffen.  Na- 
türlicher ist  der  umgekehrte  Fall,  daß  jeder  Komponist  sich  an  den 
Kräften  und  Mitteln  genügen  lassen  mußte,  die  zur  Bestellung  der 
Kirchenmusik  eben  da  waren.  Auch  durch  die  Voraussetzung,  Weck- 
mann's Stück  sei  gar  nicht  auf  Hamburger  Verhältnisse  zugeschnitten^ 
erklärt  man  nicht  die  Aufstellung  des  Doppelchores;  wir  werden  spater 
vielmehr  sehen,  daß  es  in  und  für  Homburg  geschrieben  wurde.  Es  bleibt 
also  nur  der  Schluß  übrig,  daß  Weckmann  bei  der  Komposition  dieses 
Stückes  ganz  andere  Interessen  und  Organe  im  Auge  hatte,  als  die  kirch'- 
lieben.  In  dieser  Lage  befand  er  sich  aber  durch  sein  Verhältnis  zum 
Collegium  mttsicumf  dessen  Bedeutung  eingehender  zu  untersuchen  wir 
uns  nunmehr  anschicken  wollen. 

Das  Jahr  der  Gründung  des  Collegium  ist  bisher  immer  irrtümlich 
angegeben  worden.  Die  erste  Notiz  davon  bringt  Conrad  jqd.  Hövel  en,. 
Mitglied  von  Rist's  und  Zesen's  Genossenschaften,  in  seiner  Chronik 
Hamburgs  aus  dem  Jahre  1668^]:  >Auf  den  hohen  Feierfesten  höret  man 

1  KU  m  m  er  le,  £ucyklopädie  der  evangelischen  Kiroheumusiki  unter  >We«  k- 
luaniH. 

2,  »Der  Uhr-alten  deotschen  Gro-ssen  nnd  des  h.  Bom.  Beichs-freien  An>  See-  und 
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sciiihr  eine  Engel-gleichc  Music  in  den  Kirchen,  und  ist  hocli-rühiulich, 
àas  in  dem  Duhm  des  Donnerstags  ein  CoU^ium  Musicale  öffentüch,  so 
TTol  für  fremde  als  Einheimische  Libhaber  angestiUlet  wird.«  Diese  Chro- 
nik benutzte  Mattlieson  augenscheinlich  f\U  Quelle,  da  er  als  Grün- 
dungs-Jalir  »ungefehr  1668  angiebt.  Im  übiigen  erv^  cit«  rt  er  die  Notiz 
Hüvelen's  durch  einige  wichtige  Züge:  »Zween  vornehme  Liebhaber  der 
Musik  errichteten  mit  ihm  [Weckmann]  ein  großes  CnUegium  musieum 
im  Refseiorio  des  Domes  [l  ul^  Beventer).  Man  brachte  50  Personen 
zusammen,  die  alle  dazu  beitrugen.  Es  wurden  die  besten  Sachen  aus 
Venedig,  Horn,  "Wien,  München,  Dresden  etc.  yerschricbcn,  ja,  es  erhielt 
dieses  Collegium  solchen  Ruhm,  daß  die  grössesten  Componisten  ihre 
Namen  demselben  einzuverleiben  suchten«.  Aus  dem  »ungefehrc  Matn 
theson's  maclite  nun  G-erbcr  üugs  im  Jahr  1668  ;  und  seitdem  weiß 
mau  eben  nicht  anders,  als  daß  das  CoUeglum  1668  errichtet  wurde. 
Und  doch  hatte  Mattheson  in  seiner  Bemhard>Biographie  schon  zwei 
genauere  Datierungen  angegeben.  Erstens  erfahren  wir,  daß  die  Koni])o- 
sitioiien  der  Bewerber  um  das  Kantorat  1664  erst  »im  grossen  OoUegio 
musicoc  und  dann  in  der  Kirche  zur  Prüfung  au^eführt  wurden,  —  und 
zwfitfTi-;.  (InR  Bonihard  1074  vor  seiner  Rückkehr  nach  Dresden  erklärte: 
J)i<  Musik  hätte  nun  14  Jahr  in  Hamburg  geblühet,  und  rechnete  die 
4  Jahre  des  grossen  Collegii  musici,  vor  seinerzeit,  mit  dazu.« 
»Somit  ergiebt  sich  16<5<J  als  das  Jahr  der  Gründung. 

Die  lakonischen  Notizen  Hövelen's  und  Matthesons  bilden  nun  auch 
das  einzige  Material,  das  einen  tieferen  Einblick  in  die  Organisation  und 
die  musikalische  Tendenz  des  Collegium  verstattet;  andere  urkundliche 
Hilfsmittel  sind,  wie  es  scheint,  nicht  mehr  vorhanden').  Bei  der  Intern 
pretation  der  alten  Berichte  wird  man  sich  jedoch  davor  hüten  müssen, 
sie  etwa  in  der  Art  Gerber's  zu  i)ara|)hrasieren.  Denn  dann  würde  nur 
ein  Bild  entstehen,  in  dem  gerade  die  Hauptmomente  formell,  wie  inhalt- 
lich an  Klarheit  verheren.  Einzig'  und  allein  das,  was  die  alten  Nach- 
nohten  unzweideutig  zum  Ausdruck  bringen  wollen,  darf  für  uns  maß- 
gebend sein.  Wer  die  so  gewonnenen  Anseliauungen  aber  noch  näher 
erläutern  will,  muß  die  Mittel  dazu  aus  der  Kunstgeschichte  der  Zeit 
and  der  Stadt  zu  gewinnen  suchen. 

»Zween  vornehme  Liebhaber  der  Musik«  errichteten  >mit  Wockmann« 
•las  Collegium.  Weckmann  war  also  gar  niclit  dor  eigentliche  Gründer. 
Die  Initiative  ging  vielmehr  von  musikliebendcn  Patriziern  aus,  ebenso 
vie  es  später  bei  der  Gründung  der  Hamburger  Oper  der  Fall  war,  wo 

Haûdet-Stadt  Hainl-mtr  Alt-Vorige  uad  uoch  Iz  Zu-Xümeude  Hoheit  .  . .  CandorCy 
rirlute,  Honore*,  Lübeck  1668,  S.  77. 

1;  Sittard  (a.  a.  0.,  S.  60)  widmet  dem  CoUeghtm  gerade  den  Baum  einer  An- 
Vkttlmiig,  die  Qerber's  Worte  reprodnsiert 
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die  beiden  Licentiaten  Schott  und  Lûtjens  den  Musiker  Heincken  aU 
Fachmann  auserwählten. 

Dem  CoUcffium  wurde  das  Befectorium  (Beventer,  Bemter)  des  Domes, 
der  Speisesaal  des  ehemaligen  Klosters  eingeräumt.  Hätte  ein  Musiker 
allein  das  Ansuchen  an  die  Kirch-Greschworenen  gerichtet,  den  Raum  zu 
musikalischen  Zwecken  benutzen  zu  dürfen,  so  wäre  er  gewiß  auf  die 
Kirche  und  den  Gottesdienst  verwiesen  worden,  wo  er  seines  ihm  aufer- 
legten Amtes  walten  könnte.  Hier  kamen  aber  Patrizier  als  Bittsteller. 
Vermöge  ihrer  sozialen  Stellung  fanden  sie  bei  den  geistlichen  Behörden 
der  Stadt  willig  Gehör. 

»Das  CtjUegium  Musicale  wurde  des  Donnerstags  öffentlich,  so  wol  für 
fremde  als  Einheimische  libhaber  angestallet«  Die  musikalischen  Zwecke 
des  CcUegium  waren  demnach  ganz  andere,  als  die  der  deutschen  Kan- 
torei-Gesellschaften, die  sich  ebenfalls  Collégien  oder  Oonvivien  nannten  <}. 
Die  für  die  Gottesdienste  und  die  sonstigen  mehr  oder  weniger  kirchlichen 
Akte  notwendigen  Organe  besaß  Hamburg  ja  längst.  Von  allem  kirch- 
lich-liturgischen Zwang  Yollkommen  frei,  wandte  sich  das  CoUegium  mit 
seinen  Darbietungen  an  die  Öffentlichkeit,  an  die  große  Zahl  Hamburger 
imd  anderer  Musikfreunde.  Wir  haben  somit  das  CoUegium  als  zweiten, 
selbständigen  Faktor  neben  der  Kirchenmusik,  als  den  ersten  Versuch 
eines  öffentlichen,  nicht  nur  kirchlichen  Bedürfnissen  Bechnung  tragenden 
Konzertwesens  in  Hamburg  zu  betrachten. 

Aus  dem  Umstände,  daß  man  an  die  Begründung  öffentlicher  Kon- 
zerte in  Hamburg  überhaupt  denken  konnte,  folgt  von  selbst,  daß  die 
Lage  der  damaligen  musikalischen  Verhältnisse  ein  solches  Unternehmen 
als  wünschenswert  oder  notwendig  erscheinen  ließ.  Mit  anderen  Worten: 
das  CfjUegium  mußte,  um  die  Berechtigung  seiner  Existenz  darzuthun, 
doch  wohl  Kunstzwecke  verfolgen,  für  die  innerhalb  des  gottesdienstlichen 
Bahmens  kein  Platz  zu  schaffen  war.  Diese  Anschauung  findet  denn  auch 
ihre  Bestätigung  in  dem,  was  von  dem  Programm  des  (Megium  über- 
liefert ist:  »Es  wurden  die  besten  Sachen  aus  Venedig,  Born,  Wien, 
München,  Dresden  etc.  verschrieben«,  also  von  Italien  und  den  vor- 
nehmsten deutschen  Fürstenhöfen,  wö  der  italienische  Geschmack  herr- 
schend war.  Daß  das  CoUegium  mit  solchen  fortschrittlichen  Absichten 
das  begrenzte  musikalische  Gebiet,  auf  dem  sich  die  Hamburgische  Kirchen- 
musik bewegen  durfte,  wesentlich  ergänzte  und  erweiterte,  begreift  sich 
geschichtlich  sehr  wohl.  Von  der  neueren  italienischen  Tonkunst,  die 
sich  damals  des  Besitzes  hoher  Errungenschaften  rühmen  konnte,  ver- 
mochten die  protestantischen  Chöre  Norddeutschlands  verhältnismäßig  nur 

1,  Vergl,  0.  'J  aubert,  Gescliichte  der  Pflege  der  Musik  iu  Torgau  (Progr.  des 
Gymn.  su  Torgauj  1869,  S.  3  fiF  ;  Spitta,  a.  a.  0-,  S.  77  ff.;  Döring,  a.  a.  O,,  S.  44, 
47  £;  SammelblUide  der  IMG.  I,  S.  142  ff. 
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venig  Gebrauch  zu  machen.  AUes»  was  sich  nicht  den  liturgischen  Be- 
dürfnissen fügte  oder  was  ihre  Kräfte  und  Mittel  überstieg,  mußten  de 
imberiicksichtigt  Uusen.  Was  sie  aber  boten,  das  konnte  die  Liebhaber, 
deren  Greschmack  an  der  italienischen  Kammer-Musik  einmal  geweckt  war, 
nur  in  ihrer  Begierde  anreizen,  noch  mehr  von  den  neuen  Muaikwundem 
zu  erfahren.  Die  deutschen  Musiker  nun,  Kantoren  wie  Organisten, 
folgten  wohl  dem  inneren  Antrieb,  nach  Erledigung  ihrer  Berufspflichten 
an  ihrer  eigenen  Fortbildung  eifrig  zu  arbeiten.  Aber  was  sie,  den  Ita- 
lieoem  nachahmend,  schufen,  trog  doch,  nur  wenige  Ausnahmen  davon 
lassen  sich  herzählen,  unverkennbar  das  Gepräge  des  UnTollkonunenen, 
Angeleroten,  nicht  Ursprünglidien.  Allein  die  Musiker,  die  im  gelobten 
Lande  der  Musik  ihre  Studien  hatten  treiben  können  oder  die  an  fürst- 
liehen  Höfen  lernbegierig  mit  Italienern  umgingen,  konnten  so  tiefe  Ein- 
blicke in  das  Wesen  der  fremden  Kunst  gewinnen,  dafi  sie  mit  Erfolg 
sich  an  ihrem  Ausbau  beteiligten,  wie  H.  8chÜtz  und  der  Kreis  seiner 
Schaler  und  nächsten  Freunde.  In  Deutschland  waren  es  thatsächlich 
nur  die  Furstenhöfe,  wo  die  italienische  Tonkunst  frei  ihren  yoUen  Glanz 
entfalten  durfte.  Mochte  sie  sich  auch  in  den  Hofkirchen  oder  Schloß- 
bpeUen  hier  und  da  noch  einige  liturgische  lûlttigung  auferlegen,  so  fiel 
dater  in  der  fürstlichen  Kammer  jegliche  Schranke.  Hier  führten  der 
«hainatische  Musikstil  mit  den  Becitativen,  Arien,  Duetten,  Dialogen, 
Oratorien  und  Opern,  der  virtuose  Kunstgesang  eanto)  und  die  in- 
stnnnentale  Kammer-Musik  das  große  Wort.  Wenn  sich  nun  das  Ham- 
böiger  CoUegiutn  diese  Richtung  höfischer  Kunstpfiege  als  Ziel  vor  Augen 
geruckt  hatte,  so  wahrte  es  dadurch  von  vom  herein  seine  völlige  Selb- 
ständigkeit gegenüber  den.  anders  gearteten  Interessen  der  Kirchenmusik 
and  war  foitdauemd  im  Stande,  sein  Bestehen  neben  der  älteren  Ein- 
richtung von  neuem  stets  als  nützlich  zu  erweisen.  In  die  Bestrebungen 
des  Untemehmens,  an  welchem  sich  Weckmann  beteiligte,  dürfen  wir 
freilich  nicht  die  Oper  mit  einbeziehen;  diese  fand  erst  später  in  Ham- 
burg eine  Stätte.  Wohl  aber  konnte  es  den  kleineren  italienischen  Formen 
nad  dem  Oratorium  den  Boden  bereiten  und  dadurch  seine  Mitglieder 
und  Fk^nnde  zu  einer  Höbe  des  musikalischen  Verständnisses  führen 
helfen,  die  erreicht  sein  mußte,  damit  eine  so  komplizierte  Kunstform  wie 
die  Oper  in  Hambturg  lebensföhige  Wurzeln  schlagen  konnte. 

Ausführende  Kriifte  für  die  öffentlichen  Doimerstags-Konzerte  des 
CcQegium  waren  in  Hamburg  genügend  vorhanden.  G.  Ph.  Telemann, 
der  im  18.  Jahrhundert  ähnliche  Konzerte  einrichtete,  durfte  nach  Vor- 
^)aâh  des  Bates  sein  Orchester  nur  mit  den  Bats-Mnsikanten,  Expec- 
tanien  und  Boll-Brudero  besetzen*).  Die  Annahme,  daß  das  ältere  Colr 


1:  Sittard,  a.  a.O.S.63w 
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legktm  sich  derselben  Kräfte  bedienen  kannte,  ist  also  einwandsfrei.  Sie 
erhält  sogar  indirekte  Bestätigung  durch  die  Verordnung  Tom  Jahre 
1664^],  wonach  die  Zuweisiing  der  Hochzeiten  an  jene  Musiker  »iröchent- 
lieh  am  Donnerstage«  zu  erfolgen  hatte.  Der  Donnerstag  konnte  aus  dem 
einfacdien  Grunde  dafür  bestimmt  werden,  weil  da  die  Musikanten  im 
CoUegittm  bequem  beisammen  zu  treffen  waren.  Ist  diese  Kombination 
richtig,  so  eigiebt  sich,  daß,  wenn  man  die  25  Musikanten  für  das  CoUeghtm 
auch  nicht  immer  wirklich  brauchte,  man  sie  doch  nötigen  Falls  haben 
konnte.  Es  war  somit  im  CoUegùau  der  Mitwirkung  Ton  Instrumenten 
ein  viel  wdterer  Kreis  gezogen,  als  in  der  Kirche,  wo  höchstens  die  8 
Bats-Musikanten  beschäftigt  wurdm.  Daß  dem  su  Folge  die  Vokalisten 
des  CoUegiumj  unter  denen  sich  mancher  sangeslustige  Musikfreund  be- 
finden mochte,  die  Anzahl  der  8  Kirchensänger  beträchtlicli  überstiegen, 
ist  nur  selbstTerständlich  für  eine  Zeit,  wo  sich  Sänger  und  Instrumentisten 
qnantitatiT  das  Gleichgewicht  zu  halten  pflegten.  Beclmen  wir  also  zu 
den  25  Instrumentisten  einen  ebenso  stark  besetzten  Chor  liinzu,  so  er- 
giebt  sich  eine  Schar  von  etwa  ÖO  Personen,  die  eventuell  im  rnUegimn 
mitsnwirken  hatten.  Angesichts  dieses  Umfanges  erscheint  Mattheson's 
stetiges  Sprechen  von  dem  »grossen  CoUegio  musico«  berechtigt  genug. 

Die  Beschaflung  des  Noten-Materiales,  wie  der  etwa  noch  fehlenden 
Sänger  inul  Spieler  verursachte  dcherhch  nicht  unbeträchtliche  Kosten. 
»Man  brachte  öO  Personen  zusammen,  die  alle  dazu  beitrugen  €,  eröffnete 
also  eine  Art  Subskription,  um  die  ])ekuniäre  Grundlage  zu  sichern.  Und 
würde  man  von  den  »fremden  und  Einheimischen  Libhabem«,  soweit  sie 
nicht  zu  den  Mitgliedern  gehörten,  Eintrittsgeld  erhoben  haben  als  Gegen- 
leistung für  den  musikahschen  Genuß,  so  wäre  in  diesem  Voigehen  kein 
Widerspruch  gegen  die  Gepflogenheit  der  damaligen  Zeit  zii  erblicken. 

Die  letzte  Frage  nach  Weckmann's  Stellung  innerhalb  des  CoHe^ium 
beantwortet  sich  durch  einen  Kückblick  auf  sein  künstlerisches  Vorleben. 
Lange  Jahre  hatte  er  an  fürstlichen  Höfen  zugebiaclit  nri  1  v,ar  gewöhnt 
an  eine  über  das  kirchhche  Bedürfnis  hinaus  reichende  Kunst-BethÄtigung. 
Als  Schüler  des  Mannes,  der  die  erste  deutsche  Oper  schuf,  und  durch 
Miregenden  Verkdn  mit  italicniNflien  Musikern  hatte  er  sich  tiefere 
Kenntnisse  von  den  Mitteln  und  Zielen  der  modernen  itahemschen  Kunst- 
richtung erworben  und  folgte  ihrem  Zn^^e  in  seinen  eigenen  AVerken. 
Von  jeher  war  or  bestrebt  gewesen,  durch  Benutzuii£T  persönlicher  und 
künstlerischer  Beziehungen  des  Neuesten  und  Besten  teilhaftig  zu  werden, 
um  es  in  seinem  Kreise  zur  (Mitling  zu  bringen.  Das  war  ein  Mann, 
wie  damals  keiner  sonst  in  Hamburg,  allseitig  dazu  geeignet,  die  musi- 
kalische Leitung  des  Collegium  zu  übernehmen  und  es  zu  den  Leistungen 


1}  Yergl.  oben  S.  95. 
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zn  bel&bigen,  die  die  Gründer  ron  ihm  erwarteten.  Den  Beweis  daffir, 
dsB  Weckmaim  nicht,  wie  späterhin  Reincken  bei  der  Hamburger  Oper, 
erst  abwartend  bei  Seite  stand,  sondern  dem  CoUkgium  von  Anfang  an 
seine  ernste  Mitarbeit  widmete,  finden  wir  in  seinen  Werken.  Jene  große 
Komposition,  die  mit  den  kirehlichen  Erïiten  nieht  in  voller  Besetzung 
sosmfBhren  war'],  wobl  aber  im  Colleffium  Platz  fand,  ist  eines  Ton  den 
Ustenach  wichtigen  Mischgebildeni  in  denen  die  Keime  der  protestan- 
tbchen  Kantate  und  des  Oratoriums  neben  einander  sprießen,  —  Oe- 
bilden,  die  nur  îh  der  dramatisch  erregten  Luft  der  italienischen  Kunst 
gediehen.  Und  jeden  etwa  noch  bestehenden  Zweifel  beseitigt  vollends 
dû  Thataaehe,  daß  Weckmann  auch  ein  Oratorium  iTobias«  komponiert 
hat  3),  ein  Werk,  das,  wie  wir  sehen  werden,  eben&lls  erst  in  Hamburg 
entstanden  sein  kann.  Unter  Weckmann's  Leitung  also  kam  nun  das 
neue  Unternehmen  bald  in  Âufnahme.  »Es  erhielt  dieses  CoUegitim  solchen 
Bnhm,  daß  die  grossesten  Componisten  ihre  Namen  demselben  einzuver- 
leiben suchten.«  Für  solche  Anerkennung  hätte  ein  Mattheso n,  der 
Telemanu*s  späterem  Konzert-Unternehmen  so  kräftige  Opposition 
mschen  half'],  wohl  mildere  Worte  gefunden,  wäre  die  Tradition  des 
Ruhms  nicht  zu  fest  gewurzelt  gewesen. 

Das  Bild,  das  wir  uns  soeben  auf  htstorisch-kritische  Weise  von  dem 
(*üOeffium  entwarfen,  wird  in  der  Hauptsache  als  zutreffend  gelten  müs- 
sen <).  Denn  alle  die  verstreuten  Notizen,  die  nun  Kunde  geben  von  den 
Komponisten  und  Virtuosen,  welche  sich  an  den  Aufführungen  des  Caï" 
legûtm  beteiligten,  imd  von  den  Werken,  die  hier  Aufnahme  fanden,  be- 
stätigen nachdrücklich  die  Pflege  der  italienischen  Kunst  als  Hauptziel 
des  Coüegüim. 

Unter  den  Ersten  lernen  wir  Joliann  Rosenmüller  kennen'^).  Er 
war  16.^5,  eines  schweren  Vergehens  wegen  aus  Tjeipzig  flüchtend,  nach 
Hamburg  gekommen,  wo  er  nicht  unterlassen  haben  wird,  sich  mit  den 
enten  ^lusikem  bekannt  zu  machen.  Da  er  aber  hier  nicht  die  erhoffte 
Nachricht  seiner  Begnadigung  erhielt,  begab  er  sich  nach  Venedig.  Zu 
(h-n  vom  Collrfpuw  aufgeführten  Werken  Roscnmüller's  gehört  auch  ein 
Oratorium  »Tobias«  %  offenbar  eine  Frucht  seines  Aufenthaltes  in  Italien. 

1;  Siebe  oben  8.  lia 

2,  Luneburger  Katalog,  Nr.  127:  »CoUnquinm  Tif-Inr,  Aufjdi  à  fùi'jiiflis.  d  fi.  2 
IV-i  .1.  T.  B.  D  «.        ?,   .Dpr  mn^iknlisclH'  T';itiiot<.  ihiiulMir;,^  Î72H.  S  li>7. 

4  üam  ähnliche  Bestrebungen  kann  n  '^pliti  r  iu  «leu  Lüijecki- -hrii  Abeti<lnjusiken 
/ur  üeltung.  Daß  zwischen  diesen  uml  »lein  Hamburger  CnUtymm  ein  kausaler  Zu- 
mmmwihw ng  bestand,  dsraber  NSberes  auszuführen,  hoffe  ich  später  Gelegenheit  m 
hibeo. 

Ô  -1.  Horneffer,  J.  Roaenmuller.  Berliner  Dissertation,  1898. 

Universitäti-Bibliothek  zu  üpsala,  Ms.  81,  S.  12:  »Dialogo  von  Tobia  und  Ra- 
jfueU.  2  Viol.  Ä.  T.  B.* 
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Noch  wichtiger  für  das  CoUegium  wurde  die  Persönlichkeit  Caspar 
Förster^s»  eines  Vetters  des  gleichnamigen  Danziger  Musikdirektors.  Der 
Kapellmeister  der  königlichen  Kapelle  in  Warschan,  welcher  Caspar 
Förster  als  junger  Mann  angehörte,  der  aus  dem  Bömisdien  gebürtige 
Marco  Scacchi,  war  sein  Ldurer  und  Freund  geworden i).  Ihm  verdankte 
er  gewiß  die  Anregung,  nach  Italien  zu  gehen  und  besonders  in  Rom 
und  Venedig  sich  weiter  zu  bilden.  Im  Jahre  1655  kehrte  er  nach  Danzig 
zurück,  wo  er  jedoch  nur  ganz  kurze  Zeit  das  Musik-Direktoiat  bekleidete. 
Denn  Friedrich  m.  berief  ihn  nach  Kopenhagen  ab  KapeUmeisier.  Zar 
beabsichtigten  Beorganisation  der  königlichen  Kapelle  kam  es  aber  zu- 
nächst nicht.  Es  brach  ein  Krieg  mit  Schweden  aus,  weshalb  Förster 
zum  zweiten  Male  sich  nach  Italien  begab.  Erst  der  Friede  zu  Olira 
16€0  führte  ruhige  Zustände  herbei,  und  nun  übernahm  Förster  sein  Amt 
Er  »richtete  —  so  erzählt  Mattheson  —  zween  Knaben  zu  Discaatisten 
ab,  deren  einer  ein  Brabander,  Xahmens  Frantz  de  M  in  de,  der  andre 
aber  ein  Deutscher  war,  und  Frantz  Franc ke  hieß.  Erterschafite  dem 
Könige  auch  einen  delicaten  Tenoristen;  und  den  Altisten,  Gioseppo, 

einen  Castraten,  brachte  er  selbst  mit  aus  Italien  Förster's  Sachen, 

absonderlich  seine  schöne  Sonaten  mit  zwo  Geigen  und  einer  Beinviola, 
kamen  mehrentheils  nach  Hamburg,  in  das  damahlige  grosse  CoUegittm 
tmtsicum:  denn  er  wüste  wohl,  daß  daselbst  berühmte  Leute  waren,  die 
dergleichen  Dinge  höher  zu  schätzen  pflegen,  als  ein  wankelmüthiger  Hol« 
Förster  ließ  es  nun  nicht  bei  dem  schriftlichen  Verkehr  mit  den  Ham- 
burger KünsUem  bewenden,  sondern  trat  ihnen,  wie  wir  sehen  werden, 
auch  persönlich  recht  nahe.  Und  nicht  bloß  seine  Kammer-Sachen,  son- 
dern auch  seine  Vokalwerke  brachte  er  dem  Collegium  dar,  besonders 
seine  Oratorien,  von  denen  wir  noch  drei  kennen:  »Der  reiche  Mann  und 
der  arme  Lazarus«^),  »Holofemes«  und  »David  und  Goliath«'). 

Mit  eine  Hauptstütze  für  seine  Bestrebungen  gewann  endlich  das 
CoUegium  in  einem  Freunde  und  Mitschüler  Weckmann^s  bei  Schütz, 
Christoph  Bernhard^}.  Wie  Förster,  so  hatte  sich  auch  er  Uber  den 
Stand  der  italienischen  Musik  in  ihrem  eigenen  Lande  ein  Urteil  bilden 
können.  »In  Rom  besuchte  er  zum  ersten  den  berühmten  Carissimi: 
hernach  auch  alle  andere  Kunstler;  bemerkte  ihre  Art  zu  setzen,  auf  das 

1;  Uber  Förster  n  Lubeu  vergl.  AlattUcsou  s  »EUreupforto«,  S.  73  ff.;  Döriug, 
a.  a.  0.,  S.  72  ff.;  Vierteljfthrsschr.  f.  Murikw.  1891.  S.  426.  Eiuiges  aber  nm  Wirken 
in  Kopenhagen  bietet  Ravii.  Konverter  og  musäcakke  SMtaher  i  «uidre  Tid,  Kjobm- 
harn  1HK(>,  S.  Ifi  f..  2().  und  Uber  «ein  thiitlithes  Eiugreifi'ii  i»  die  Streitigkeitan  jswi» 
sehen  Sief»  rt  uml  F'-r'^tcr        die  Vi».'rt(lj.  f.  Musikw.  IMU.  %S.  412,  415. 

2   *DiaU>yij  >le  Lumpur  /t  <iinU*.    2  Viol.  C.  T.  Ii.    Ms  Hl.  S.  77  in  Upsaln. 

3,  Upsala,  Ms.  78,  8.  34  ^JJiuloyu  de  Jlolofci  /u  *.  4  ("v.  2  Viol.  ;  S.  64  »iJiuimjt 
Dartdi*  mm  Phüisteo*,   4  roe.  4  Viol. 

4.  Siehe  oben  S.  8ö. 
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genau» *ste«  Gewisse  Umstände  kamen  dem  "Wunsch,  Benihard  enger 
an  die  Stadt  Hamburg  zu  fesseln,  glücklich  entgegen.  Tm  Jabi-e 
Würden  > unterschiedliche  öhrter,  zufoderst  auch  die  weltberühmte  Stadt 
Hamburg,  mit  klebenden  Seiulioi  und  Ixschwehrlichen  Krankheiten« 
heimgesucht  ■•').  Dnien  erla-^en  von  (ieji  hed  eut  end  erf^n  ^lusikem  zu  Anfang 
ilp>  Jahres  TT.  Scheidenianii  uiul  aiu  2.  Juli  ïh.  Selle.  Für  das  somit 
erledigte  Kantorat  falke  mau  aucli  Tiernhar»!  ins  Auge.  Doch  höreu  wir 
darüber  Mattheson's  ausfüluliclu  n  Bericht''). 

>"\Veckmann  .  .  .  schlug  Bernhard  zum  Nachfolger  vor,  schrieb  auch  des- 
wejireu,  auf  Begehren  der  Jurnten,  an  ihn.  mit  Bitte,  etwas  von  seinen 
Sachen  einzusenden;  welches  er  that,  so  wohl  als  die  andern  Bewerber, 
icren  in  allen  7  waren:  mit  nahmen  1)  Sebastian  Knüpffer,  Cantor  in 
L'ipzij?;  2)  Johann  The i le,  daniahliger  Hochfiirstl.  Hollsteinischer  Capell- 
roeist^r;  3)  Christian  Geist,  von  den  Hamburgischeu  Gesandten  in  Stock- 
holm vorgeschlagen;  4)  Werner  Fabricins,  Organist  in  Leipzig  an  der  8. 
Nicolai-Kirche  I  welcher  grosse  GSnner  in  Hambui^  hatte*);  5)  N.  G  um- 
brecht, Cantor  in  Hanover;  6)  Fr.  Funccius,  Cantor  in  Lüneburg,  an  der 
Johannis  Schule,  und  7)  unser  Christoph  Bernhard. 

»Diese  alle  sandten  ihre  Composition  über,  und  es  wurden  die  Sachen, 
in  dem  grossen  Collegio  musico  auf  den  Reventher,  {Jiffertorio)^]  auch  in 
A*'r  Kirche,  onf^'efîîhret  und  geprüfet.  Bernhards  Stücke  wurden  vor  andern 
\jvch  »To«rbnt-/t't.  l)fr  T^nter'fchifd  nlir-r  aller  dieser  Componisten  fiel  vor- 
nclunürli  in  die  Olirtiii.  Cieift  liatto  einen  delicaten  Styl,  daraus  mau  spühreu 
konnte,  daß  er  auch  mit  Ttalienern  umgegangen. 

>Die  Wahl  beruhete  nuf  20.  Stimmen;  die  waren  ziemlich  vertheilet.  Es 
fügte  sich  aber,  dafi  Bernhard  eine  Stimme  mehr  bekam,  als  Fabridus.  Der 
Bath  schrieb  an  den  CSinrfllrsten,  mit  Bitte,  ihnen  den  Bernhard  su  ttbeis 
luwen,  wie  er  bereits  dem  Weckmann,  vor  einigen  Jahren,  gn&digst  Urlaub 
gegeben  babe.  Der  Churßirst  willigte  8war  darein;  doch  mit  dem  Bedinge, 
daß,  wenn  Er  ihn  wieder  verlangte^  man  Ihm  denselben  nicht  Torenthalten 


Ii      att  h  eson's  »Ehrenpfurto«,  S.  18. 

2]  Job  f{ist,  Neue  Hncli-Heilige  Faßions-Audaclitea,  Hamburg  lt)t>4,  Dedikation. 
3)  »iikrenplurtec,  8.  19  ff. 

4}  Siehe  oben  S.  98  f.  Sein  Sohn,  Job,  Albert  F.,  war  su  Telemsnn*s  Zeit  Dr, 
timtogiae  und  Bnftaioir  doquenUaé  am  l^unbniger  Gymnasium. 

5j  Vergl.  oben  S.  III  f. 

6  Ein  nnprnädiprpr  Abseliied  \^Tirde  Bernhard,  der  sein  Dresilener  Amt  einf;irh 
im  Stich  f,'t  lapsen  hatte,  um  nach  Hamhurgr  zn  »^eheu,  durch  ein  lleskript  vom  30.  Sept. 
l'ißl  m  teil;  »Nachdem  der  gewesene  Vice-Capellmcister  Christoph  Bernhard  ohne 
der  gnädigsten  Eilaabniß  und  Yorwissen  bei  der  Stadt  Kunbuig  sich  in  Diensten 
"^ingelaflsen^  als  wird  demislben  btsrmit  angedeutet,  daß,  weil  S.  Chnrf.  DnroUaucht 
bei  der  Hofkapelle  seine  Stelle  allbcreit  und  anderwsgen  ersetzet,  er  den  annoch  in- 
Itabenden  BestaUougsbrief  fürderlichst  einschicken  solle.«  (Fürstenau,  a.  a.  O., 
S.  149:. 


Digitized  by  Google 


1X8  Max  Scitfert,  Matthias  Weckmanu  uud  das  CoUegiuut  Musicum  in  Kunburg. 


»Bernhard  kam  an,  und  die  vornelunBteii  der  Stadt  Hamburg  fuhren 
ihm»  mit  6.  Kutschen,  biß  Beigedorff,  xwo  Meilen  entgegen.  In  die  erste 
Ktttaehe  setiten  sie  Weckmans  und  zweeu  voraehme  Liebhaber  der  Sfusîk*). 

Die  andern  6.  Kutschen  folgten  in  der  Ordnung,  jede  mit  4.  PcrsoiK-n. 
AVfckmann  erwehnte  eines  Stückes:  Weine  nicht!  Ks  hat  überwunden  der 
T.öw  aus  dem  Stamm  .Tuda  etc.,  davon  «m-  ^«a^e,  es  hätte  Bernhard  nach 
Hfinilttirir  L'CTinrfoii.  Bernhard  wu^tc  niclit,  wer  es  gemacht  hatt«.  Weckmnnn 
trat  ihm  auf  den  Fuß;  da  spraili  «r:  c*?  könnte  wolil  »»yn,  daß  er  c-  i,^e- 
lUîicht  hättu;  CS  wären  viele  Stinke  von  stiner  Arbeit  weggegeben,  deren 
Partitur  er  nicht  hätte,  und  die  ihm  cntJalleu  waren. 

>>iuu  wurde  de»  Cautorn  Haus  ausgebeaseil,  und  Bernhard  muste  dei^ 
weile  bey  Weekmann  einkehren  ^J,  der  eneUete  ihm  folgendes ,  zur  Er- 
läuterung seines  Fußtrittes. 

»Wie  auf  einem  Sonntage  die  Musik  au  S.  Jacob  gewesen  %  wÄren  3. 
Sänger,  unter  der  Fredigt,  au  ihm  auf  die  Orgel  gekommen,  und  bitten 
um  ein  Stück  gebeten,  daß  nie,  währender  Communion,  v<>n  der  Orgel  singen 
mOgten.  Er  hätte  gleich  ein  Stück  aus  seinem  Hause  giholet,  welche:«  i^ie 
gemaclit  und  abgesungen.  AVio  er  nun  bemach  auf  des  Cantors  Zettel  siebet, 
aus  welchem  Tf>n  er  ferner  vorspielen  »oüte  wird  er  srewnhr,  daß  er  eben 
das  Stück  f^cîuiii  habe  »ib«iniron  lassen,  wehlirs  der  ("antor  nocli  mn^iciren 
wollte.  r)itr.-*ur  \\ard  ^^'leiL-ii-^aiii  ra-eud,  schalt  und  iluelit  auf  ^Seckuianu; 
Du  Kerl!  T)er  und  der  Ut>lc  iiiicli,  wu  ich  jemals  eine  Note  von  deiner 
Arbeit  uiiiTüiiren  will  etc.  AVcckmauu  grämte  sich  darüber:  gdket  su  Hause, 
und  schlägt  die  Bibel  auf,  da  sich,  in  der  Offenbahrung  Johannis  [5.5  und 
12],  eine  Stimme  hören  IftQt:  Weine  nicht,  es  hat  fiberwunden  der  LSw  vom 
Stamme  Juda.  Er  bekSmt  Lust,  den  Text  zu  oomponiren,  mit  A.  71  B., 
dt«y  Violdigamben,  und  awo  Violinen;  hat  aber,  wegen  des  MisTerslSiid- 
nist«es  mit  dem  Cantor,  keine  ( Gelegenheit,  es  in  der  Kirche  hören  zu  lassen; 
entdeckt  inzwischen  sein  Verlangen  einem  guten  Freunde;  der  läßt  das  Stück 
rein  und  nett  abschreiben,  und  setzt  dabey,  daß  es  Christopli  Bernhard, 
Vice-(\i|)elltiiet*<ter  in  Dresden,  gemacht  habe.  Durch  die  dritte  Hnnd  komt 
es  nil  den  ( 'antor,  der  fülirt  es  in  Osteni  drciiiialil  iia^  li  t  iiiaiidcr  auf*',  und 
rüinuet  es  ungemein.  Dadurch  wurde  Bernhard  bekannt  :  und  nun  verstund 
er  das  Kät/el. 

»Beruhard  erbot  sich,  bey  der  nächsten  Oäter-Musik  dasselbige  Stück  zu 
machen,  und  zwar  in  der  Jacobs-Kirche,  wo  es  noch  nicht  gehttret  worden 
war.   Alle  Liebhaber  fanden  sich  dabey  ein.   Weckmann  machte  eich  vorher 

1    Die  beiden  Gründer  des  Gdleqiuin  al^  V.  i  t-  îu  i      Siehe  oben  S.  111 

2'  Bernhard  bestätigt  in  der  Widmung  hciuei  »GeihLlicheu  Jiarmonieu«  Dres- 
den. U»6ô;  an  den  Hambmger  liât  die  ihm  erwieaenen  iüu^n:  »e«  haben  K  Magmf. 
. . .  nach  meiner  Anherkunfit  Dero  besondere  Gunst,  bei  denen  ersten  Anmddene- 
Anfirartongen  überflüssig  beseiget;  folgeuds  mich,  mit  einer  vàxAxi  gttw6hnHoh>aasehent- 
hchen  Jntrodvdion  beehret,  die  Ràse  Kostoi  erwiedert,  und  dis  Behausung,  fiut  von 
Grund  nn^.  .  .  .  ziu-ichten  lassen.« 

3  OIm  u  S.  83.       4,  Oben  Auni.  3. 

5,  In  8t.  Petri,  St.  Micolai  und  St  Catharinen. 
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tuf  der  Oi^el  lustig,  und  spielte  eine  Bataille;  worOber  sich  die  Lente  aaf 
dem  Chor  Tennindertett:  weil  sie  einige  traurige  Symphonie  vor  dich  hatten. 
3Iau  üug  an  su  singen:  Weine  nicht  etc.   T^'iiverhofii  aber  fiel  der  Baß  ein: 

Ks  hat  überwiiuden  etc.  mit  eiuer  triuinphirenden  Haraionie.  P^u  dieser 
Zeit  wurde  bekannt,  daß  nicht  Bernhard,  sondern  Weckmann,  das  Stück 
verfertiget  liatte.« 

Es  wäre  anscheinend  leicht,  diese  ganze  schöne  Gescliichte  über  den 
Haufen  211  werfen  und  Mattheson  des  Widerspruches  mit  sich  selbst 
zu  zeihen,  da  er  sie  an  einer  anderen  Stelle')  mit  den  kurzen  Worten 
abthut: 

»Als  der  Cantor  Selle  «...  verstarb,  und  Weckmann  den  Dresdenschen 
Vicecapellmeister,  Benihard,  zum  Xachfolger  voi-schlug,  wurde  »ein  AYort 
dermaasKen  in  Betracht  gesogen,  daß  besagter  Bernhard  bald  darauf  berufen 

und  erwählet  ward.« 

Aber  wiederum  wird  Mattheson's  Aussage  durch  die  positivsten  Zeug- 
nisae  gesttttzt.  Es  sind  nämlich  zwei  handschriftliche  Quellen  vorhanden, 
die  uns  die  angebliche  Komposition  Bernhard's,  von  der  so  viel  die  Hede 
war,  überliefern.  Der  mehrfiich  erwähnte  Katalog  des  Lüneburger  Micha- 
elis-Kantors  Fr.  Em.  Prätori  us  2]  verzeichnet  unter  Nr.  995:  »Chr,  Bern- 
hard. Weine  nicht,  eß  hat  überwunden  der  Low.  In  fest,  pasch,  à  9. 
3  Violin^]  3  Vùd  d'Qamh.  A,  T.  B,  ;C.).<  Die  voUstSndige  Partitur  des 
Stückes,  die  man  in  Lüneburg  vergebhch  sucht,  bietet  nun  die  zweite, 
wichtigere  Quelle,  in  Upsala  befindlich.  Es  Ist  eine  weit  umfassende, 
aoBeroidentiick  bedeutsame  Sammlung  von  meist  ungedruckten  Vokal- 
werken der  zweiten  Hälfte  des  17.  Jahrhunderts  in  einer  stattlichen  Beihe 
von  Bänden.  Ihr  Urheber  war  Gustaf  Düben,  der  SprüßUng  einer 
deutschen  Organisten-Familie  ,  seit  1647  Musiker  am  Hofe  zu  Stock- 
holnif  seit  1663  Olganist  an  der  deutsehen  Kirche  und  Kapellmeister  des 
Königs,  gestorben  1600.  Der  Band  nun,  dessen  Inhalt  in  den  Jahren 
1663 — 1664,  also  gleichzeitig  mit  den  musikalischen  Ereignissen  in  Ham- 
burg, geschrieben  wurde enthält  die  Musik  eines  Stückes,  betitelt: 
>Mo4etto  eoncertato.  Weine  nicht,  eß  hat  überwunden.  A.  T.  B.  3  vid, 
3  violdiganib.  Christ  Bernhard«;  die  Tonart  ist  eben&Us  Cdur.  Es 
kann  unentschieden  bleiben,  ob  Prätorius  oder  Düben  der  »gute  Freund« 
war,  der  »das  Stück  rein  und  nett  abschreiben«  ließ  und  es  mit  Bem- 


1)  »Ehrenpforte«,  in  Weekmann*s  Biogiaphie. 
2}  Siehe  oben  8.  99,  Anm.  2. 

3  MatthefOTi  rnebt  in-tümlich  nur  2  Violinen  an. 

4  ('.  Stiohl,  Difi  Famiii.'  Duhen  (M.mat^h.  f.  M.  1889,  S.  2  ff.i;  Tob.  ^iorlind, 
Die  Mu8ikgeschiulit4j  SdiweJeus  Sarnnielhniide  der  IMG.  I.,  S.  171  ti'.'. 

5;  Ms.  79  der  Universitäta-Bibliotbek  in  Upsala,  S.  109.  VergL  »Denkiuüler  deut- 
«eber  Toiikai»t«  m,  Vonrart  S.  VI  ff. 
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hardis  Xamen  versah,  and  ob  der  »Hamburgische  Gesandte  in  Stocicholm« 
als  »dritte  Hand«  die  Vermittelung  an  Seile  übernahm.  Die  Zeugnisse 
der  beiden  Quellen,  sowie  der  Umstand,  daß  die  erhaltene  Komposition 
alle  musikalische  ZUge,  die  Mattheson  von  ihr  andeutet,  auf  das  Ge- 
naueste wiederspiegelt,  zwingen  uns  dazu,  Mattheson*s  Schilderung  als 
historisch  völlig  zuverlässig  anzuerkennen  und  somit  Weckmann  wieder 
zu  geben,  was  sein  ist 

Bald  nach  der  Übernahme  seines  neuen  Amtes  entschloß  sich  Bern- 
hard, dem  Anraten  guter  Freunde  folgend,  etwas  von  seinen  Werken 
in  Druck  zu  geben.  War  es  klüglich,  daß  er  nach  dem  Bekanntwerden 
von  Weckmann*s  uneigennützigem  Freundscbafts-Dienst  ein  ^ßeeimen  dessen, 
was  er  selbst  zu  leisten  vermöchte,  vor  der  Öffentlichkeit  ausbreitete,  so 
konnte  ihm  die  Gelegenheit  gleichzeitig  dazu  nutzen,  durch  eine  einfache 
Aufzählung  der  ihm  erwiesenen  Ehren  dem  Bate  Hamburgs  zu  danken 
und  den  Kurfürsten  milder  zu  stimmen,  weil  er  daraus  ersah,  wie  hoch 
man  anderwärts  seine  Musiker  zu  schätzen  beflissen  war.  Im  Jahre  1665 
also  erschienen  Bernhardts  »Geistliche  Harmonien«  als  sein  ^opuspnmwn*, 
in  dem  er  sich  als  Vertreter  der  italienischen  Kunst-Bichtung  bekannte, 
der  ja  auch  das  CàUegium  besondere  Pflege  angedeihen  ließ.  Und  auf 
diesem,  einmal  betretenen  Wege  schritt  Bernhard  weiter  fort.  Freilich 
kennen  wir  von  ihm  keine  Oratorien  mehr,  wohl  aber  einige  Werke  von 
jener  Bfischgattung,  der  Weckmann's  Michaelis-Komposition  angehört.  Wie 
deren  musikalischer  Zuschnitt,  so  weist  auch  ihre  starke  Besetzung  darauf 
hin,  daß  sie  für  die  Konzerte  des  Collegium  bestimmt  waren.  Und  im 
Collegium  spielte  ja  auch  Bernhard  neben  Weckmann  eine  bedeutsame 
Bolle.  Wie  es  fortan  die  beiden,  einander  befreundeten  Musiker  sind, 
um  die  herum  sich  das  musikalische  Leben  der  Stadt  Hamburg  in  den 
nächsten  zehn  Jabren  eigentlich  konzentrierte,  das  läßt  die  geschichtliche 
Überlieferung  deutlich  wahrnehmen. 

»An.  1666  kam  der  weltbekannte  Johann  Rist*)  eigentlich  darum 
nach  Hamburg,  sich  eine  Freude  mit  der  aida  berühmten  Musik  zu  machen. 
Man  hielt  ihm  ein  treffliches  Konzert  in  Bernhards  Hause,  wo  unter  ande- 
ren, eine  schöne  Sonate  von  Förstern^)  jun.  mit  2.  Violinen  und 
1.  Violdagamba  gemacht  wurde,  darin  ein  jeder  8.  Tact  hatte,  seine  freien 
Einfälle  hören  zu  lassen,  nach  dem  8tyh  ^antastieo^].    Samuel  Peter 


1)  Matt  h 68  on 's  »Ehrenpforte«,  S.  St.    Dw  eigene  Békioht  Rieths  (»Die  ver- 

sdiinäbeto  Eitelkeit«.  2.  Tlioil  Kir.s  und  »Des  letzte  Monaths-GespittclK}  war  mir  nicht 
sur  Hand.       2  Vergl.  oben  S.  IKi. 

3  Förster  s  Sonaten  sind  bisher  noch  nicht  zurn  Vorscliein  gekommen.  Nach 
dieser  Beschreibung  könnte  man  an  eine  Foxnn  denken,  wie  sie  die  mittleren  Adagio- 
Sätze  m  Reine  ken's  Sonaten  aufweisen  iHortus  musietu,  Uitgave  XTTT  der  Veremi- 
ging  vowr  Kowd-Kederland»  Mux,,  S.  8,  23,  36«  48,  62,  80). 
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Toa  Sid  on  ließ  sich  auch  hiebey,  auf  der  Gteige,  Solo  hören,  und  Rist 
sagte:  er  übertxilfe  Johann  Schop  bey  weitem.« 

Si  don  war  dem  1665  rerstorbenen  Schop  als  Bate-Violinist  gefolgt 
Sem  Virtuosentiim  mu8  die  Hamburger,  wie  man  an  Bist^s  Beispiel  er- 
sieht, wie  ein  Rausch  gepackt  haben,  der  allerdings  bald  verflog.  Schon 
Rist  gesteht  selber  zu,  daß  »hochberümte  Musici  des  Herrn  S.  Freunde 
nicht  sonderlich  waren,  ihm  auch  desswegen  nicht  viel  gutes  nachredeten« 
Und  nidit  eben  ehrenvoll  lautet  Hövel  en 's  Urteil  >):  tHamburg  [ist] 
auch  in  disem  zu  Rümen,  das  es  nicht  nur  um  Sdle  Musio-KOnstlär  sich 
umtiibt)  sondern  sie  auch  wol,  hoch  und  währt  achtet:  gestalt  es  Neu- 
liehst auf  den  hin  und  wider  Kunstrberûchtigten  Sidon  eine  Zeit  gehabt« 
Auf  den  Mode-Virtuosen  folgte  aber  wieder  ein  rechter  Musiker,  Dietrich 
Becker,  ein  Hamburger  Kind.  Er  hatte  sich  »an  Königl.  und  Förstl. 
Hofen,  umb  in  der  Music  etwas  rechtes  zu  erfahren,  eine  geraume  Zeit 
aufgehalten.  So  werde  ich  . . .  auch  dahin  geflissen  seyn,  daß  ich  den- 
selben [Schop]  nach  meinem  empfangenen  Talent  . .  imHire  . . .  Woiinnen 
mir  sonderlich  zu  statten  kdmmt,  daß  E.  Herrl.  [der  Hamburger  Rat] 
jetziger  Zeit  wohlerfahme  Musksos  in  Diensten  haben,  durch  deren 
êisimix  ich  desto  filglicher  zu  meinem  Zwecke  gelangen  kaa.<>)  Daß 
Beeker  fDr  sein  bescheidenes  Streben  an  Weckmann  und  Bernhard  be- 
rettwillige  Förderer  fand,  lehrt  eine  Anzahl  von  kirchlichen  Vokalwerken, 
die  sich  in  italienischen  Formen  bewegen.  Darunter  befindet  sich  auch 
eine  Johannes-Passion*]. 

Im  Jahre  1666  verließ  Förster  seinen  Wirkungskreis  in  Kopen- 
hagen«). »Er  kam  also  nach  Hambuig,  und  nahm  seine  Wohnung  bey 
dem  berühmten  Violinisten,  Samuel  Peter  von  Sidon,  wurde  daselbst 
von  allen  vornehmen  Liebhabern  der  Musik  mit  vieler  Ehre  und  Ergetz- 
lichkeit,  in  und  ausser  der  Stadt,  begegnet.«  *)  Wir  erfahren  auch  Näheres 
fiber  ein  Konzert,  das  bei  Gelegenheit  von  Förster's  Anwesenheit  in 
Bernhard *8  Hause  stattfand.  »Sie  machten  ein  lateinisches  Stück  von 
Försters  Arbeit,  A.  T.  B.  Den  Altisten,  einen  Oastraten  [Gioseppo] 
hatte  er  selbst  mit  sich  aus  Kopenhagen  gebracht  Den  Tenor  sang 
Bernhard;  den  Baß  Förster,  und  spielte  zugleich  den  Generalbaß.  Die 
Stimme  des  letzten  war  im  Saal  wie  ein  stiller,  angenehmer  Sub-Baß  zu 


1)  Fr.  eil  ry  s  ander,  Allg.  niusik.  Zeitsciir.,  Leipzig  1881,  S.  G63  i'. 

2)  YergL  oben  a  HO,  Anm.  2. 

3}  »Mankdiscbe  Mlings^FrQchtec ,  Hamburg  1668,  Dedikfttion,  in  der  ersten 

Violin-Stiinnie  befindlich. 

4:  T.iiiicinirirer  Katalog.  Nr.  77Ô:  »Passio  Domini  secundum  Jobannem«  (E.^ 

5  Ravn.      a.  0.,  S.  17. 

6i  Mattheson's  »Ehrenpforte«,  S.  75. 

Ti  Siehe  oben  &  116. 
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hören;  ausser  dem  Saal  aber  als  eine  Fosaune.  Er  sang  vom  eiagestriche- 
nen  a  biß  ins  Contra- drey  Octaren  tief.«')  Der  Band  Tom  Jahre 
1667  in  Düben*«  Sammlung  enthält  nun  richtig  »ein  lateiniscfaee  8t&ck 
▼on  Förster^s  Arbeit«:  pR^eia  est  2  YioL  A.  T.  B.«>).  Dm  ist  ^wieder 
ein  beachtenswerter  Fingerzeig  für  den  sdion  einmal  beobachteten  hiiDSt- 
lerischen  Verkehr,  in  dem  Düben  mit  den  Hambuiger  Masifcam  stand  >). 

Andi  der  Sänger  Franz  de  Minde*)  wird  nicht  viel  linger  als  Fdisier 
in  Kopenhagen  geblieben  sein.  Nach  einigen  Kriegs-Abenfteoem  gelangte 
er  zunächst  nach  Lübeck  und  »machte  Bekanntschafft  mit  dem  besten 
Oigelmanne  daselbst  an  S.  Marien  Franciscus  Tander*).  Ein  alter 
schwedischer  Officier  nahm  ihn  mit  sich  nach  Hamburg,  und  empfahl  flm 
daselbst  dem  Herrn  Graf  linger*)  bestens,  TOn  welchem  er  denn  femer 
bey  den  Toniehmsten  Kaufleuten  an  der  Börse  bekannt  gemacht  wnrde 
Hieselbst  lieft  er  sich  am  ersten  in  der  Vesper  zu  S.  Michaelis  horen^ 
und  gewann  solchen  Anhangi  dafi  er  Ton  seiner  Information,  zu  3.  Bdchs- 
thalem  des  Monaths  von  einer  jeden  Person,  reidilich  zu  leben  hatte. 
Er  hielt  sich  fleißig  zu  dem  berühmten  Weckmann,  unterrichtete,  dessea 
Sohn,  Jacob'),  in  der  Singeknnst,  und  hatte  daneben  Tertranlichen  Um- 
gang mit  einem  andern,  damahls  noch  jungen,  doch  braven  OiganiateD, 
Johann  Kortkamp«),  welcher  nachgehende  an  der  Marien  Magdalenen 
und  Gerdraten  Kirche  befördert  wurde  ....  de  Minde  «hielt  sidi  dabey 
immer  in  gutem  Ansehen  und  sonderbahrer  Achtung  bey  den  Hecieo 
Hamburgern;  er  konnte  bey  der  Obrigkeit  und  allen  Tomehmen  Leuten 
ausrichten,  was  er  nur  wollte  ;  Terdiente  dabey  groß  Geld,  und  als  er  sich 
unter  Bernhards  Direction  aufs  Ohor  begab,  rierte  er  die  Kirchen-Musik 
so  wohl,  als  das  musikaüsdie  CöUegiumj  welches  der  Zeit  in  grossem 
Flor  stand«  »). 

Ln  Jahre  1667  verloren  Hamburgs  Musiker  einen  ihrer  treuesten  Ver- 
ehrer und  Freunde,  Johann  Bist  Den  »Letzten  Schwanen-Gesang,  so 
bei  Christlicher  Beerdigung  des  Hn.  Johann  Bisten,  gewesenen  yyyïT. 


1)  MattheionV  »Elrapforte«,  8.  21.      8)  Üpnia,  Jfr.  78,  8.  89. 

3)  Vergl.  ob.  n  S.  119.      4  Vergl.  oben  S.  IIG. 

n  in>er  Tundt  r  's  trc^rhiclitlidie  liedcutung  für  die  Lübeckischen  Abend-MllBÜuai 
vei-gl.  AUg.  deutsche  Biographie,  Artikel  >Tuiuler<.    Tunder  starb  XGtil. 
Ö)  Oben  S.  101;  Cioodcke,  a.  a.  0.,  S.  87  ff. 
7)  Oben  8. 107. 

8]  Von  einer  Komposition  Christ.  Bernhardts:  »Wohl  dem,  der  den  Heim 
fordetet.«  4  Viol.  C.  B  (Lüneburg.  K  if  .  I.  Nr.  1063)  befindet  sloh  eine  Kopie  ras  Boke- 

mt*y«'r'«  XnchlnB  in  Bprün  Ms.  1190  ,  worin  »Der  V'^i  'i!  Alf  und  Ttnor  von  Hm 
Koilbtinji  iiirlit  dliiu'  [(tuten  'liinKtil  rinnpont'H  ist«.  KHi-tkamp  ma^  bei  Berrihur-i 
studiert  haben.  Ihm  vei-daakie  Mal  the  son  manche  wertvolle  ^achricht,  u.  a.  ver- 
mutlich die  intimen  Details  aas  Weckmann's  und  Bernhardts  Leben.  Vgl.  oben  8. 1€8. 
9;  Maiiheson's  »Ehrenpforte«,  S.  227. 
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JSiingen  Seelen-Huten  der  Gemeine  za  Wedel  am  12.  SqftenUnis  ge- 
halten«, ividmete  ihm  duistoph  Bernhard.  »Martin  Schal  1,  ein  un- 
gemeiner manirlicher  Bassist  . war  mit  dahey.  Er  hatte  in  der  Kaiser- 
lichen CapeU  gedienet;  nächstens  aber  bey  dem  Hertzoge  Ton  Sachsen* 
Laaenbmif  ;  von  wannen  er  nach  Hamhni^  gefordert  wurde«  i). 

Dies  sind  etwa  die  wichtigsten  Nachrichten  tther  die  Komponisten 
and  Musiker,  die  in  irgend  einer  Weise  mit  dem  CoUegium  etwas  za 
schaffen  hatten,  and  über  die  masikalischen  Ereignisse,  an  denen  das 
Collegium  mehr  oder  weniger  Teil  nahm.  Mögen  sie  anch  wenig  zahl* 
reich  sein,  so  reden  sie  doch  alle  eine  deutliche  Sprache.  Was  wir  aus 
den  nächsten  Jahren  erfahren,  sind  nun  Dinge,  die  nur  Weckmann's 
Leben  allein  betreffen. 

»Ao.  1667^)  starb  ihm  seine  erste  Erau  ab;  da  that  er  eine  Beise 
nach  Dresden,  and  wartete  dem  OhnifUrsten  aof ,  der  ihm  selber  die  Hand 
gab,  and  ihn  willkommen  hieß.  Seine  Ohnrfüniliche  Darchlauchtigkeit 
hatten  ein  solches  TergnUgen  an  den  Sachen,  die  Weckmann  deroselben 
überreichte  and  vorspielte,  daB  Sie  ihm  dero  Portrait,  mit  Diamanten 
reichlich  besetzt,  verehrten  and  seine  zween  Söhne  in  Wittenberg  fxej  stu* 
diren  Hessen«.  Ober  die  Familie  der  verstorbenen  Frau,  wie  Uber  die  Zu* 
verlSssigkeit  des  von  Mattheson  genannten  Datums  läßt  sich  nichts  sagen. 
Die  Totenlisten  (»ErdbUcher«)  von  St  Jacobi  setzen  erst  mit  dem  Jahre 
1748  ein*  Fflr  uns  wichtiger  ist  jedoch  eine  Bestätigung  von  Weckmann*s 
Besuch  in  Dresden.  Die  Sachen,  die  er  hier  »überreidite  und  vorspielte«, 
befinden  sich  noch  heute  in  der  Privat-Musikalien-Sammlung  des  Königs 
zu  Dresden.  *}  Es  sind  drei  größere  Vokalwerke,  und  darunter  auch  die 
groBe^  for  das  CoUegittm  bestimmte  Michaelis-Komposition.  Hätte 
Weckmann  das  Werk  schon  vor  seiner  Hamburger  Amts-Thatigkeit  ge« 
sduffen,  so  hätte  er  es  nicht  erst  jetzt  dem  Kurfürsten  mitzubringen 
brauchen.  Diesem  konnte  es  aber  wohl  von  Interesse  sein,  daraus  eine 
YorsteDung  zu  gewinnen,  in  weldiem  Sinne  Wecknuum  während  der  zwölf 
Jahre  seines  Femseins  von  Dresden  weiter  gearbeitet  habe. 

Es  wird  für  Weckmann  eine  Freude  gewesen  sein,  dem  Kurfürsten 
auch  Proben  von  der  musikalischen  Beföhigung  seines  ältesten  Sohnes 
vorzulegen.  Die  Dresdener  Quelle  enthält  nämlich  auch  zwei  größere 
Yokalsachen  von  Jacob  Weckmann die  dem  jugendlichen  Kompo- 


1)  »Ehrenpforte«  8. 21. 

2)  Ebenda»  Wedonean*«  Biogisphie. 

3:  Mu».  Part.  A.  570,  Ms.  in  hoch  Folio  'nach  gütiger  Mitteilung  des  Herrn  Dr.  E. 
V(JL'<  1  in  Tj<  ipz{(?;.   Eine  Kopie  dieser  Stückr  befindet  eich  nach  in  Mi.  2^  220  der 

KgL  Bibli'-tlitk  l'f.'rlin  'nm  Bokemeyer's  ^»acldaljj. 
4;  Siehe  oben  S.  110,  llö. 

5)  Die  Berliner  Handschrift  enthalt  diese  Stttcke  ebenfalls. 
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nisten  nur  das  beste  Zeugnis  erteilen.  Stünde  nicht  der  Automame  im 
Wege,  so  würde  man  sie  unbedenklich  der  ganzen  Anlage  und  Schreib- 
weise nach  den  Werken  des  Vaters  anreihen  mögen.  So  aber  bestätigen 
sie  Matth  es  on*s  Aussage,  der  den  »galanten  Weckmann«,  der  später 
Organist  in  Leipzig  wurde,  einen  »würdigen  Sohn«  nennt*).  Die  Ober- 
reichung  seiner  Kompositionen  erklärt  auch  gleichseitig  die  Gewährungr 
freien  Studiums  an  die  beiden  Söhne')  Weckmann^s. 

Weckmann's  Lebensmut  erwachte  bald  wieder,  nachdem  er  »sich  also 
mit  dem  Ohursächsischen  Hofe  geletzet«.  Er  ging  mit  neuen  Heirats- 
plänen um.  Das  war  just  die  Stimmung,  in  der  er  sich  bereit  ünden 
ließ,  für  Philipp  Ton  Zesen  die  Komposition  einiger  Lieder  zu  über- 
nehmen. Dessen  »Schöne  Hamburgerin«  und  »Beinweisse  Hertzogin«, 
beide  1668  gedruckt,  enthalten  je  zwei  Lied-Melodien  Weckmann's.  Am 
14.  Februar  1669  erfolgte  dann  seine  Proklamation  mit  Catharina  Roland, 
ehelichen  Tochter  des  Barthold  Boland').  Mattheson  ist  jedoch  im 
Irrtum,  wenn  er  berichtet,  daß  Weckmann  »von  seiner  zwoten  Ehe  keine 
Früchte  gesehen  hat«.  Denn  am  13.  Juli  1671  erhielten  zwei  Töchter 
(wàhrscheinlich  Zwillinge)  Weckmann's  die  Taufe.  Bei  dieser  Gelegen- 
heit fand  Weckmann's  Freundschaffcs -Verhältnis  zu  Christ  Bernhard 
erneuten  Ausdruck.  Bernhardts  Ehefrau,  Christiane  Barbara,  stand  bei 
der  einen  Tochter  als  Patin^). 

Die  letzte  Spur  Ton  Weckmann's  kompositorischer  Thätigkeit  findet 
sich  in  einer  dritten,  umfangreicheren  GedichtrSammlnng  Zesen 's  rom 
Jahre  1670,  »Dichterisches  Bosen-  und  Liljenthal«  betitelt  Zu  fünf  von 
den  Gedichten,  die  meist  einer  besonderen  G-elegenheit  ihre  Entstehung 
Tordankten,  hat  Weckmann  die  Melodien  geliefert.  Nr.  91  ist  ein  »Lob- 
und  Tugend-lied  auf  des  edlen  und  weltberühmten  Herrn  D.  B.  Schup- 
pens glimpflich  schimpfende  Schertzhaftigkeit,  als  derselbe  sich  zum 
zweiten  mahle  ehlich  verknüpfte«.  Schupp  war  Pastbr  an  St  Jacobi,  als 
Weckmann  nach  Hamburg  kam. 

Man  sagte  von  ihm^),  »daß  er  eine  besondere  natürliche  beredsarakeit 

1  Jacob  Weckmann'»  Unterweisong  genoß  der  OifTiinisf  in  Altona.  Job.  Emst 
Pestel,  der  »dr^ssen  piindliche  Kegeln  2Ur  geschickten  AuvUbung  brochtec  {Mat- 
t Ii p ^ o  n '<?  > Ehre 1 1  ] i i ort c ».  8.  2ôô  . 

2  Nach  .Mattheson'«  Augabe  st'i  der  >älte8te  [Jacolj]  Studiums  Jkeoloyiae,  der 
jüngere  iHermann]  aber  galanter  Organist  in  Leipzig»  gewesen.  Die  beiden  Hand* 
Bcbriften  in  Dresden  und  Berlin  beweisen  jedoch,  daß  das  Verhiiltms  gerade  umge» 
kehrt  war. 

Nrti  li  lir1ipTi«uiirdiper  Mitteilung  des  inzwischen  verstorlit  Ticn  Orirnnieten  F.  Ti 
SclMvfMtckc  in  Hainburg  aus  den  Kopolations- Büchern  von  St.  Jacobi  [seit  1653 
ge  füll  lt. 

4)  Siehe  Anhang  2. 

6}  Iselin,  a.  a.  0.  IV.  8.  SSa 
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besessen,  auch  ein  ungemein  Mi^eweekter,  und  dabey  redlidier  and  geadieiter 
mann  [war],  der  ,  .  .  <1ic  thorheiten  der  weit  vortrefilich  kannte,  auch  ttbei^ 
aas  lebhatl't  und  cordat  Tonaatellen  wüste,  also  gar  bald  viel  feinde  und 

freunde  bekam,  deren  jene  seine  schertzhaffte  und  spitzige  manier,  die  ge- 
meinen laster,  heucli<'lt  v  nnd  puMlnntercy  henim  zu  nehmen,  übel  an«<lprrten. 
.  .  .  Hingegen  war  er  b<  y  vielen  Htaats-männern  .  .  auch  .  .  hoht  ii  Krit  L^s- 
Officirern  in  grüäbeul  anseilen  ;  der  liebe  beiuer  vielen  zuhörer  nicht  zu  ge- 
denkt  II  . 

Daß  der  freimütige  Pastor  audi  ein  enipfiiii^^dicbpf*  Ohr  hatte  für  die 
Kunst  der  Hamlmrgisclien  Musiker  und  er  ihnen  ein  ein>iclitsv()ller  Kör- 
«lerer  war,  dürfen  wir  mit  gutem  Grunde  annehmen').  Der  Diehter,  wie 
fh'T  Komponist  des  Gelegenheits-Liedes  hegten  bei  der  A\'iederatifii;iluue 
di  s<elben  sicherlich  den  Wunsch,  das  Andenken  des  imvefzagten  Mannes 
zu.  ehn-n,  den  seit  16G1  lien  ils  die  Krde  deckte. 

Anfang  des  Jahres  lö74-,  schloß  Weckmann  selbst  die-  Augen  für 
immer.  Und  noch  einen  zweiten  Vorlust  erlitt  das  musikalische  Ham- 
burg. Bernhard  ging  wieder  »nach  Dresden  zurück  und  sagte:  Die 
Musik  hätte  nun  14.  Jahr  in  Hamburg  gfbliihet,  und  rechnete  die  4. 
Jahre  des  grossen  Collegii  musici,  vor  seiner  Zeit,  mit  dazu;  nun  würde 
>ie  naehgeliendb  wieder  falk'n.  Ks  ist  auch  wahrhafïtig  geschehen.  Denn 
ob  sich  gleich  ein  paar  brave  Männer  in  ihrer  Kunst  hervorgethan  hal)en, 
bekümmerte  sic  h  dix  h  niemand  insgemein  oder  überhaupt  um  den  Scha- 
den Jubais,  weder  in  Ivirchen,  noch  Concerten:  ja  die  Concerten  sind 
gar  verschwunden.  Weckmami's  Leiche  war  die  letzte,  der  Bernhard  in 
Haniburg  beiwohnte«  ^l. 

Nach  Weckmann's  Tod  und  Bernhardts  Weggang  verschwanden  aller- 
dings die  Donnerstag.s-Kon/.erte •}.  Aber  so  fruehtlns,  als  wären  es  ganz 
vergebliche  Bemühungen  gewesen,  wie  Mattheson  klagt,  sanken  doch 
die  Errungensehaften  von  W  eckniann  s  und  Bernhard  s  Zeiten  nicht  mit 
ins  (  irab  hinab.  Blicken  wir  inn  eiimial  über  die  vierzehn  Jahre  des 
CfAUgiKin  hinweg  dahin  zurück,  wo  die  Errichtung  des  Cullcgium  noch 

1   riî.rii  s.  100. 

I>eim  Bernhard,  der  nach  Weckmanns  Tode  wieder  in  sUch.-»isclie  DiensU/ 
Irai,  erhielt  bereits  am  31.  März  sein  Austelluugs-Deki-et  'Fürsteuau,  a.  a.  0.,  S.  2\b]. 
3)  Matthe« on*8  »Ebrenpforee«,  S.  22. 

4  SHtard  (a.  a.  0..  S.  60j  bemerkt,  »daß  die  Concerte  unter  Oerstenhfltiel 
fortgesetzt  worden  zu  sein  si-Ii(>inen«,  bleil>t  jeglichen  Deweis  dafür  aber  schuldig.  Ge- 
gen di'  -t'  Aruialirno  ««iiriclit  M  atthe^ion's  Nachricht,  die  ganz  unz\vei<b'ntig  isl  \md 
noch  weileit;  liesiätiguiig  tmdet.  W.  H.  Adolungk  »I.)ic  anno<h  vorhaiidenc  Ham- 
borgiüche  Antiquitaeten«,  Hamburg  1696,  S.  36,  schreibt:  »\ot  dieuem  hat  mau  des 
Donnentags  im  Thnm  ein  CaUegiÊtm  ....  gehalten.«  Das  sind  genau  dieselben 
Worte  wie  bei  Hövelen,  hier  nur,  der  veri&nderten  Situation  angemessen,  in  der 
Form  des  Perfektnms  gebraueht. 
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eines  unerfüllten  Wunsches  Ziel  war.  Stand  denn  den  damaligen 
Kantoren  und  Organisten  nicht  als  höchste  Lebens-Änfgabe  vor  Augen, 
nur  immer  für  die  Kirche  und  ihre  Bedttrfoisse  reichen  und  man- 
nigfeltigeti  Vorrat  herbeizuschaffen?  Von  diesem,  ihrem  Hauptwege 
lag  die  neuere  italienische  Tonkunst  so  ziemlich  abseits.  Was  sie  davon 
im  Vorübergehen  mitnahmen,  konnten  sie  in  der  Kirche  nur  selten  voll 
und  ganz  genießen;  es  unterlag  hier  mancherlei  Beschränkung,  Aiii)as- 
sung  und  Umbildung.  Bas  wurde  mit  einem  Schlage  anders,  als  die 
italienische  Musik  im  Collegium  eine  Statte  freier,  uneingeschränkt  ihr 
gewidmeter  Pflege  fand.  Nicht  mehr  war  ihren  eigenen  Erzeugnissen, 
wie  den  nachahmenden  deutschen  Kunst-Produkten  Ton  romherein  die 
Luft,  zu  leben  und  zu  wirken,  abgeschnitten;  das  CoÏÏegmm  ebnete  und 
sicherte  ihnen  vielmehr  den  Weg  in  die  breite  Öffentlichkeit  Und  er- 
innern wir  uns  des  Inhaltes  der  Berichte  über  die  Wirksamkeit  des  Co/- 
leginm,  Ist  denn  aus  ihnen  nicht  deutlich  wahrzunehmen,  wie  eine  ganz 
andere  Atmosphäre  das  Kunstleben  Hamburgs  aUmählich  durchdringt 
und  ausfüllt?  Von  den  Konzerten  aus  gewinnt  der  italienische  Stil  audi 
in  der  Kirche  immer  mehr  Boden.  £in  kleiner  Kreis  von  Musikern,  die 
dem  Collegium  angehören,  bestrebt  sich  mit  Erfolg,  den  modernen 
Schafiens-Ideen  nachzugehen.  Noch  ragen  einige  von  ihnen  komponierte 
Oratorien  als  leuchtende  Denkmäler  ihrer  Zeit  aus  der  Vergangenheit 
empor,  und  es  schimmern  die  Anfänge  des  aufblühenden  Virtuosentums 
in  der  Sing-  und  Spielkunst  für  uns  sichtbar  hindurch.  Hatten  also  die 
Veranstaltungen  des  CoUegittm  für  das  damalige  Hamburg  eine  beträcht- 
liche Hebung  des  allgemeinen  musikalischen  Geschmackes  auf  eine  höhere 
und  breitere  Basis  zur  Folge,  so  sichern  sie  auch  geschichtlich  Hamburg 
den  Buhm,  mit  eine  der  ersten  Stätten  zu  sein,  wo  die  auf  deutschen 
Boden  verpflanzte  Kunstform  des  Oratoriums  neue  Wurzeln  schlug.  War 
es  mehr  als  ein  seltsamer  Zufall,  was  später  gerade  in  diese  Stadt  Georg 
Friedrich  Händel  führte,  um  hier  seine  Biesenknlfte  sich  entfalten  zu 
lassen,  den  Meister,  der  sich  durch  die  schöpferische  Neugestaltung  des 
Oratoriums  für  alle  Zeiten,  die  musikalische  Kunst  lieben,  einen  unsterb- 
lichen Namen  schuf? 

Von  der  Aussaat  des  Collegium  erntete  die  Nachwelt  noch  eine  zweite 
Frucht  Drei  Jahre  später  wurde  in  Hamburg  der  erste  Schritt  zur  Ehv 
fUUung  der  Aufgabe  gethan,  die  das  Collegium  als  JSrbe  hinteriassen 
hatte,  zur  Gründung  der  Oper.  Das  Zusammentreten  opferwilliger  und 
kunstbegeisterter  Büi^er  allein  wäre  doch  nie  im  Stande  gewesen,  das 
künstlerisch  wie  finanziell  damals  schwierige  Unternehmen  in  die  richtigen 
Wege  zu  leiten  und  ihm  einen  stetigen  Aufschwung  zu  gewährleisten. 
Mit  dem  Geldbeutel  nur  hätte  man  höchstens  einen  ephemeren  Erfolg 
erzielt,  so  lange  andauernd,  bis  die  oberflächliche  Schaulust  der  Menge 
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befriedigt  war.  Die  eigentliche  Kraft  und  die  Lebensfähigkeit  des  Un- 
temelmiens,  für  lange  Jahro  anhalteod,  mußte  vielmelu-  verlier  schon  durch 
geistige  Besitztümer  erworben  und  ^resichert  sein.  Die  Oper  mußte  in 
Hamburg  mehr  bedeuten,  als  einen  Gegenstand  bloßer  Neugier,  mußte 
einem  tirfer  gefühlten  Kunst-Bedürfnis  entsprechen  und  mußte  sieb  end- 
lich auf  ein  Yertrantsein  der  Musiker  mit  dem  Wesen  der  neuen  Form, 
wie  auf  entgegenkommendes  Verständnis  der  weiten  Liebhaber -Kreise 
stützen  können,  tu  diesem  Sinne  das  rasche  und  glünzenJ*-  Aufblühen 
der  Hamburger  Oper  vorbereitet  und  ermöglicht  zu  haben,  das  haben  wir 
als  zweite  Eanuigenschaft  des  CoUeginm  zu  betrachten.  Die  Konzerte 
▼erschwanden;  aber  ihre  künstlerische  Grund-Idee  fand  ihren  neuen  und 
erweiterten  Ausdruck  in  der  Oper.  Ihr  wandte  sich  nunmehr  das  ganze 
Interesse  zu,  das  vorher  dem  CoUegiitm  gegalten  hatte.  Die  Musiker  der 
Stadt  endlich  wußten  wohl,  welchen  Anforderungen  an  Virtuosität  sie  im 
Dienste  itatienischer  Kunstpmxis  zu  genügen  hatten.  So  konnten  denn 
die  Komponisten  mit  ihren  Werken  kommen;  eine  günstigere  Lage  der 
ganzen  Verhältnisse  hatten  sie  in  einer  zweiten  deutschen  Stadt  damals 
kaum  getroffen. 


Anhang. 
1. 

Vcrzeieliiif  der  Organisten  Hamhnrgs  in  17.  .îahrbmidert. 

Dieser  Nachweis  stützt  sich  aul"  die  Mitteilungen,  die  i'.  G.  Schwell cke 
teilweise  auf  Grund  toii  Kirdienbflchem  Uber  die  siten  Organisten  Hamburgs 
in  B.  SenfTs  »Signalen  f.  d.  musik.  Welt«  (Leipzig,  1870,  S.  786  fl.)  gemacht 
hat.  Sit  tard  (Glesch,  des  Musik-  nnd  Konsertwesens  in  Hambni^,  S.  34, 
Amn.)  venpracb  zwar,  ein  genaueres  Qrganisten-Verseichnis  ansnhingen,  bat 
da«  Versprechen  jedoch  nicht  erfiillt. 

St.  Jacobl. 

Beschrriliuuu  der  alten  (h'fjfel  l»ei  M.  iViül  orius  'SifnUi(j)>vi  iimsicnni  11, 
8.  168);  Jie|>aratuieu  und  Lrwiiteruiigen  unter  ('ernitz  und  AVt  ckuuuia 
[ä.  üben  S.  106  f.);  Xeubau  von  Ai-p  Schuitker  1688 — 1693  und  die  später 
erfolgten  Beparatoren  s.  in  H.  Schmahl's  Beschreibung  (tlieg.  Blatt  von 
1866).    Organisten  waren: 

Ignats  Baptist  Albert,  erwftUt  1500,  f  1529. 

Johann  SSnmtfeede,  erw.  1530,  f  1505. 

Jacob  SMtorina  sen.,  f  1686,  verfaßte  1554  eine  Clioral-Sarnndung,  auf 
dem  Titel  er  »icli  *aaiba  et  organMa  in  fano  Dito  ^aeabo  saero*  nennt 
IHeaes  Werk,  das  Maktheson  (Ehrenpforte,  8.  325  f.)  als  eine  Art  Torarbeit 
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sn  F.ler's  Cantira  satra  bezeichnet,  wurde  zu  Zeiten  des  Kantora  Joachim 
Gers>ten])iittel  dem  Schüleiclior  in  St.  Jacobi  entwendet.  Neuerdings  hat  M 
jedoch  .Tf>h.  Holte  in  dem  Ms.  Thott  I'd  der  Kgl.  Bibliothek  zu  Kopenhagen 
wieder  autj.'elunden  (^lonatsh.  f.  ^I.  MW,  S.  'Mi'.}.  Näheres  über  das  Lebeu 
dieses  Ori^anisten  wissen  wir  durch  seinen  8ulni  Hitruuynuis  Priitoi  ins  Ded. 
der  Cantioncs  sturav,  Hamburg  1591)):  patcr  incurs  j/iae  inemoriae  pmt  ituie 
us^iuc  ab  instauraia  relu/ione,  Cantoris  mu/ius  in  maijtia  cdumiwrum  sdiolae 
primariae  frequentia  non  sim  homnm  oomne^i^aiiom  atbiumstramtj  &  afr  eo 
tempore  huic  Füroefiiae  [ad  S.  Jaechujn]  primum  in  Choro^  posiea  in  Organig 
&  aliis  Ecdesiae  fructuosis  negoeiia  opmim  nammt  »  .  .  ueque  ad  extremam 
saneetam.  Schwencke^s  Angabe^  Jac  Prätoriua  sei  lö6ö  zum  Orgiuiisten  an 
8t.  .Tacobi  erwäldt  worden,  ersdiöpfk  also  nicht  den  wahren  Thatbeatand. 

Hieronymus  Frätorius,  geboren  1560,  erw.  löHO,  f  27.  Januar  1629. 
Seine  beiden  Söhne,  Jacob  und  .loliann,  wurden  ebenfalls  Organisten.  Eine 
Tochter  Anna  heiratete  den  M.  LnniViert  Langi^nnich  und  1615  in  zweiter 
Ehe  den  l'iurrer  an  St.  Jacolti,  M  ,h>h.  Ad.  Fabricius  'Alonnt^h.  f.  M.  III, 
S.  64  fl".).  Von  ihm  hat  «ich  eine  i^edeuteude  Anzalü  gedruckter  Werke  er- 
halten. 

Joathiiu  Möring,  erw.  1629,  7  1631. 

Ulrich  Görnitz,  erw.  1631,  7  1654.    Vergl.  oben  S.  88,  106. 

Mattbios  Weokmaan»  erw.  1655,  f  1674. 

Heinrich  Friese,  erw.  26,  Nov.  1674,  7  12.  Sept.  1720, 

8t.  Petri. 

Dispoaition  der  1507 — 1512  erhauten,  später  mehrfach  reparierten  Orgel 
bei  M.  Frätorins  (Synt,  mus.  II,  S.  169)  und  Matthe  son  (Anhang  m 
Niedt*8  Muaikal.  Handleitung,  S.  177).  Bie  Orgel  verbrannte  1842,  sie 
wurde  1849  durch  eine  neue  ersetet  (vergl.  8nhr's  Beschreibung  der  St. 
Petrikirche].    Organisten  waren: 

Andi'eas  Bemhardi,  erw.  1517,  f  1557. 
Paul  Bufsmann»  substituiert  1547,  f  1560. 
Achari  Dörings,  erw.  1560,  7  15H0. 
Hinrich  thor  Molen,  erw.  1580,  7  1603. 

.Jacob  Prätorius  juji..  «n-w.  160-?,  f  16.'>1.  !)!<•  verscliiedenen  Prätorius 
oder  Schultze  zu  Anlaii'j  «1»  ^  17.  .lahrluuuierts  in  Xordwef«t-I)eut,scldan(l  hnben 
uliDii  den  älteren  T^t  \ii\OL;ra|»he!i  Mühe  niid  Not  l>ereitet.  Auch  Suhr  ließ 
8icii  verleiten,  die  hier  «.reiueiiite  i'ei>oijlitlikeit  in  einen  Jac.  Prätorius 
(160S— 1623)  und  Jac.  Schultze  (1623-1651]  zu  zerlegen.  Jacob  Prätoriua, 
des  Hieronymus  Sohn,  wurde  Sweelinck's  Schüler,  um  1600  vennutlidi. 
1604  war  er  bereits  Organist  und  als  solcher  an  der  Bearbeitung  des  Ham- 
burger Melodeyen-Suchs  beteiligt.  Zu  seiner  Hochzeit  mit  Margnreihe  a 
Campis  schickte  Sweelinck  ein  Kpithalamion.  Seine  Tochter  Elisabeth  war 
in  erster  Khe  mit  M.  Job.  Fabiiriu  .  in  Eweiter  mit  M.  Joh.  Scolviuus, 
Pfarrer  in  Buxtehude,  verheiratet.  Eine  zweite  Tochter,  Gesa,  schloß  1G35 
mit  Johann  Loreutz,  dem  Sobne  de»  gleichnamigen  dSnischen  Hof-Oigel- 
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lMii«n,  den  Elwlniiid.  FMtorins,  der  nach  Bist's  Worten  (a.  oben  S.  102) 
1651  in  Torgerackiem  Alter  itand»  wird  etwa  nm  1580  gebogen  aeitt 
(Monatdi.  t  H.  m,  8.  «4ff.}. 

Joh.  Jacob  IfOrenta,  seinem  Schwiegerrater  snbstii  1648,  blieb  aber  in 

Kopenhagen.  Seine  frühere  Wahl  wunln  deshalb  bei  des  Prätorius  Tode 
1651  nicht  anerkannt;  die  Henwabl  Anfimir  Dezember  d.  J.  fiel  jedoch  anch 
anf  Lortmts.    Zengnine  seiner  Amta-Thätigkeit  iiat  Sehwencke  nicht  finden 

könrn-n 

Johann  Olffen,  pnr.  1653,  f  1670.    Veïgl.  oben  8.  «H,  107. 
Jobann  Schade,  erw.  1(>70,  f  1685. 

Andreas  Kniller,  geb.  23.  April  1649  in  Lübeck,  wurde  Organiät  an  Ht. 
Jaeobi  und  Georgii  in  Hannover  (vgl.  W.  Höpfner,  Kirchliche  Nachrichten 
aas  der  Stadt  HannoTer  1633~1883),  kam  1685  nach  Hamburg,  wo  er 
Eeincken's  Adoptiv-Tochter  llaria  Margaretha  heiratete,  f  1724  (F.  G. 
Sehwencke,  Hambnig.  Korrespondent  rom  12.  Bfai  1889,  Beiblatt  f.  Litterat, 
Kontt  nnd  Wissenwh.;  Monateh.  f.  M.  XIX,  S.  27].  Oigel-StOcke  von  ihm 
stehen  im  Iis.  KN.  209  (LOnebnrg)  nnd  Ms.  22,  541,  Teil  I  und  DI  (Berlin). 

8t.  Nicolai. 

Die  von  Arp  Schnitker  1687  vollendete  und  von  Mattheson  (Anhang 
zu  Xiedt's  Musik.  Handleitung,  S.  173,  175)  beschriebene  Oigel  verbrannte 
1842.    ÜrgnniHten  waren: 

Chriatoflfers. 

Meinert  Prawest  [Prob.-it],  1575. 

.Tnarhim  Decker,  Sohn  des  Kantors  £berhard  Decker,  Mitarbeiter  am 
Hanii  iiiu'^  i  V,  i;- Ihich  1604,  f  15.  März  1611. 

Johann  Pratorius,  Sohn  des  Hierouymus,  erw.  1613,  f  1661.  Yergl. 
oben  S.  88. 

Conrad  Mdhlmnim,  f  Jnli  1706. 

Bt.  OfttfaMineB. 

Besdireibung  der  1543  Ton  HAns  S  teil  wagen  erbauten  Orgel,  sowie 
dar  s|iäteffen  Erweiterangen  bei  Mattheson  (Anhang  an  Niedt's  Mnsik. 
Handleitnng,  8.  176)  nnd  H.  Schmahl  (Kacfarichten  aber  die  Entetehnng, 
YeigrSßerang  nnd  Benoyierong  der  Oxgel  der  St.  Catharinen-Kirche,  1869). 
Organisten  waren: 

B»vid  Soheidenuum,  Mitarbeiter  am  Hambarger  Melodeyen-Gesangbaeh 
1604. 

Hans  Soheidemann,  f  1625  (?). 

Heinrich  Scheidemann,  f  1663.  Zur  ErL'äuzuug  der  Skizze  ill  er  Sdieide- 
mann's  Leben  und  Wirken  Vierteljahres^!  hr.  f,  Musikw.  IHUI,  H.  221  il.)  diene 
die  IMitteilnniT,  daß  sich  Exemplare  seine»  1652  von  J.  F.  Fleischberger  in 
Kupier  ^M-.-.tdrhenen    Bildes   nuf  der   Kgl.  Bibliuthek   zu   Berlin  befinden. 

Johann  Adaui  Bemckoa,  seinem  Vorgänger  und  Lehrer  substit.  1658, 
t  24.  Nov.  1722.    Beichhaltige  biographische  Kotisen  Uber  ihn  bieten  F.  G. 

&  4.  LH.  IL  9 
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Scbwencke  {Hfiinb.  Korresp.  u.  s.  w.),  J.  C.  M.  van  Kiemsdijck  {Tïjdachrift 
der  Vereeniging  voor  Noord-Xederhmh  Muzickgesdnedenia  H,  S.  61  ff.),  M.  £. 

Htiuck  {Vrr.shg  drr  Vcrrcniijing  ter  beocfttiing  v<in  Oreryssrlsch  regt  en  gc- 
schmhnis,  S.  17ff.  ;  Prov.  Oirri/ss.  en  ZwohcJie  Courant  vom  lâ.  Juli  IhtOô) 
und  A.  Bredius  [Tijdsrhrift  der  Vrrrenighig  r.  X.-N.  M.  V,  8.  84\  Pnzn 
vcil;!.  iilipii  S.  81,  84.  Neunuspfahe  des  Hortm  MitsifUit  in  J'itgnre  XllI  der 
Verteil i'jiiK)  v.  N.-N.  il/.,  der  Klavie!*- Variationen  übor  die  jMayiin  in  L  Ugure 
XIV.  Seine  Orgel-  und  Kluviei-Kompositioueu  beüudcu  sich  liuudschriftlich 
iu  Berliji  (Kgl.  Bibliothek  und  Akad.  Institut  fflr  Kircbenmasik),  Leipzig 
(StadtrBibliothek)  und  im  Nachlaß  des  Terstorbenen  Prof.  PhiL  Spitta  (Fomilien- 
BeeitK).  Vgl.  Geschichte  der  KlaTlermiiBik  (Leipzig,  Breitkopf  &  Hïirtel} 
I,  S.  265. 

St.  Kioliftelis. 

T>if  altr  Oi'UL'I,  deren  Disposition  Mattbeson  f  Anhang  zu  Xiedt's  Musik. 
Handleitun^%  S.  17S  giebt,  brannte  ab,  wurde  aber  auf  Koston  Mattlu-sou  - 
durch  ein  neues  Werk  von  Hilde  brand  1768  ersetzt.    Orgauiiiten  wuieu: 

.Folmnn  Decker,  Sohn  von  Joachim,  geb.  ß.  Okt.  1598,  f  19.  Sept.  1668. 
Er  war  îieit  1626  mit  der  Tochtor  des  Predigers  au  St.  Catharineu,  Georg 
Dedeken,  veiheiratet. 

Lustig,  t  1722.  Er  hatte  swei  S&hne,  Jacob  Wilhelm  und  Anton 
Matthias,  die  als  Otiganisten  und  Komponisten  gesehStit  wurden.  Yei^L 
Berber's  Altes  Lexikon. 

Dom. 

Beschreibung  der  Orgel  bei  Mattheson  (Anhang  zu  Niedt's  Mus.  Hand- 
leitung, 8.  179). 

Als  Organisten  fungierten  A.  Bemliardi  (St.  Petri),  Jac.  Prfttorius  sen. 
[St  Jacobi),  Job.  Deoker  (St.  Michaelis),  Job.  OUBbh  (St.  Petri). 

8t.  Maxien  Magdalenen. 

Beschreibnng  der  Oigel  bei  Mattheson  (Anh.  an  Niedt's  Mus.  HandL 
S.  180). 

Organisten  waren  u.  a.  Joh.  Ddcdcer  und  um  1700  Job.  Xortkamp.  Über 
Letateren  s.  oben  8.  108,  122. 

8t.  Gtovtnid. 

Orgel  bei  Mattheson  (Anh.  zu  Niedt,  S.  181)  beschrieben,  wurde  um 
1700  Ton  Joh.  Kortlump  gespielt* 

Heilig«  OMst. 

Als  Organisten  werden  genannt:  Job.  Deoker  und  lun  1700  Geoig 
Bronner,  Autor  eines  Hambnrgiachen  Ghoral-Bnohes. 

Waisenhaus. 

Organist  war  1654  Wol%ang  Weanitier;  yergl.  oben  S.  88. 
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n. 

Weckni.aim's  Familie. 

Die  narlifolgentlen  Ausziiire  aus  den  Taut  bûchera  (seit  1007  vui  liaudeu) 
und  KopulîitionB-Biirht  rn  (mü  I653i  von  St.  Jacobi  verdanke  ich  den 
freundlichen  Beuiüliuugen  des  iuzwischeu  verstorbenen  Organisten  au  St. 
Kikolai,  F.  GL  Schwendce. 

Der  iUteBte  Sobn  Weckmanny  Jacob,  muß  schon  vor  165$  in  Dresden 
geboren  sein,  da  die  Hamburger^  Begiater  ibn  nicht  erwShnen  (s.  oben  S.  107, 
122).    In  Hamburg  wurden  Weckmann  folgende  Kinder  geboren: 

1657,  getauft  20.  Juli:  Eva  Christina. 

OcTattem:  Ânna  SdirGtleringer,  Estes  XruIUner,  Thomas  Sellins. 

1658,  get.  20.  Sept.:  Sophie  Elisabeth. 

G^ev.:  Gesabe  Grete,  Cecilia  Totefeners,  Joh.  Olffen,  Organist  %a  8t.  Petri. 

1660,  get.  21.  Juni:  Maria. 
6ev:  Peter  Wolff,  Cilli  Krcchmanns,  Marg.  Groller. 

]  0G2,  get.  12.  Aug.:  Hermann. 
G^.:  Herrn.  Langenbeck,  /.  TL  L.,  Nicolaus  Krull,  Gertrud  Baudea. 

1664,  get.  9.  Dez.  :  Anna  Catharina. 
Gev.:  Cathar.  Mauricia,  Anmi  Tovollen,  3/.  Petrus  .lajrcr  rand,  theol. 

In  der  am  14.  Februar  16H9  mit  Catharina  Holandes,  t-htliehen  Tochter 
des  Barthold  Rolandes,  geschlosseneu  zweiten  Ehe  wurden  AVeckmaiin  noch 
swei  Töchter  geboren! 

1671,  get  13.  Juli:  1)  Regrotha. 
Gov.:  Regretha  Pove,  Hsabe  Krullin,  Deflev  BrascheL 

2)  Gesta. 

€^v.:  Cathar.  Wabers,  Christiane  Barbara  Bernhards,  Hinrich  Goldener. 

m. 

Weduiuiii's  K^mpositiMieii. 
Orgel-  und  Klavierwerke: 

1.  O  te  beakt  Mmka.   6  Verse. 

2.  Es  ist  das  Heyl  nns  kommen  her.    7  Verse. 

3.  Nun  frent  eudi  lieben  Christen  gemein.    3  Verse. 

4.  FvitaMia  ex  D. 

5.  Gott  sei  gelobet  und  gebeuedeiet.    3  Verse  [unvollständig] 

6.  Ach  wir  armen  SOnder.    3  Vene.  —  Ms.  P  802,    Kgl.  Bibl.  Berlin. 

Chor-  und  Sologesangwerke  mit  Instromental-Begleitung: 

1.  liex  inrtutum.    Ba»so  solo  con  2  Violini.    l  -m-    r  i  m  tt 

2.  Angelieus  codi  chorus,    C.  B  e  2  Viol.       f  ^*  Upsala. 

.3.  Koiiimet  her  zu  mir  alle.     Basso  solo  cou  5  strum.  | 

4.  Dialogus.    GegrQBet  seystu.    C.  T  o  2  viol,  e  flauti.  I  M^.  fol.  79 

5.  Motetto  eoneertcâo.  Weine  nicht,  es  hat  Überwunden.  A.  T.  B.f  Upsala. 


Us.KNfol 
200  Stadt- 
Bibliothek 
Lüneburg. 


con  6  ström. 


9* 


oiyui^uo  uy  Google 


132  Mftx  Seiffert,  IbtlUM  W«dmMm  «ad  das  CoUefm 


6.  Es  erhnb  »ich  ein  Streit.    5  voci  con  5  ström. 

7.  Wenn  der  Herr  die  Gefangenen  an  Zion. 

4  Toci  oon  6  ström. 

8.  Der  Tod  ist  Terschlnngen.    3  voci  con  3  ström. 


Ms.  22,  220  Kgl 
Bibl.  Berlin. 

Ms.Mnj.  Part.A570Kgl, 
ö£L  BibL  Ihreeden. 


Einstimmige  Lieder  mit  Generalbaft; 

1.  Auf,  Liebe,  rühre  meine  Luuge.     (   »Pilips  von  Zesen  Schöne  Ham- 

2,  Ob  da,  o  Erdenaudit)  ans  neid.    /  bnrgerin«,  1668. 

8.  Nie  hab*  ich  eine  weisse  Haut  |  >Die  reiuweiase  Hertaogin  auf  Gnädigsten 

4.  Deines  Wesens  flbennig.        /Befehl  besungen  durch  F. TonZesen«  1668. 

5.  Der  mit  hita*  und  frost  gestritten. 

6.  Worte,  die  aiiB  Bchertz  gesprochen. 

7.  Auf,  ihr  lieblichen  Klavinnen. 

8.  Was  wil  Sie,  schöne  Braut. 

9.  £in  sin^  der  sich  zu  hoch  versteiget. 


»Füips  von  Zesen  dichterisches 
Bosen-  und  LUjenthal«  1670. 


YersehoUene  Werke: 

1.  Lumdor  einst  hatt  der  Schaf.  Variationen  flir  Klavier  —  VgL  Gesamt- 

ausgabe der  Werke  Sweetincfc*8  Bd.  I  Vorw.  8.  II  f. 

2.  Ach  schöne  Braut»  wer  spannet  den  Bogen.  Wdtlidiea 

Oonoeii:  2  C,  2  T,  2  Viol.  (A). 
^    rolloquium  Tobiae,  Angeli  &  RagiuU^  2  Viol.  A.  T.  B  (D). 

4.  Der  Herr  hats  gegeben,  der  Herr  hate  2  VioL  3  Viol 

di  Oamli.,  2  O,  B 

5.  Herr,  es  yiiul  Jleiden  in  dt  in  VA-ha  gefallen  à  6  (üj. 

6.  Ich  preise  dic  h  Herr.    A  solo  c  011  2  Viol.  (A). 

7.  Jesu  ratine  Freude.    2  Viol.,  Viola  di  Gamba,  Fag.  C, 

B  (D) 

8.  Lobe  den  Heim  meine  Seele.    0  solo  con  2  VioL  (G:). 

9.  Mein  freundt  ist  mein.    C,  T.  (F7  . 

10.  Magmßoai.    C  ou  T  solo  con  2  viol.  (A) 

11.  Nun  danket  alle  Gott,    à  12  con  Capella  st  placet  (D). 

12.  IMrmti  a  Domino,    C  ou  T  solo  c.  2  ^'lol.  (A^. 

13.  Te  Dcum  hudmnus.    2  Viol.,  2  C,  A,  T,  B  (E  . 

14.  Wie  liegt  die  Stadt  so  wüste.    2  VioL,  2  VioL  da  braoc, 

Yini.  di  r.'atni..,  r.  B  '\\ 

In.  T)<iiiiini  Jhus  t/i<us  j^ohuc  Fokturj. 
Iti.  Herr  wiv  l;ml^  |do\ 

17.  Ich  bin  hcliwurtz,  aber  gar  lieblich.     2  C,  B. 

18.  Gratias  tibi  ago.    2  Viol.,  Cum.  C  ou  T.  (D  ]. 

19.  Ich  habe  dich  einen  Augeublick  verlassen.  Siehe  oben  S.  87. 

20.  Wer  ist  der,  so  von  Edom  kdnmit.  Siehe  oben  S.  109. 


Alter 

Luueborger 

Kat«lo^'  virl, 
Sammelbände 
d^  r  rviG.  I, 

8.  214  Anm.J 
Nr.  41,  127, 
177.  346,451, 
477,  57 1,633, 
651,681,804, 

906,  1032, 
1068,  1069, 

1070,  1082. 
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^Dresden.; 


£s  ist  kein  blinder  Zufall,  daß  die  Grescbichte  der  deutscheu  Musik 
zwei  Hauptzentren  zu  TeizeicbiK  n  hat:  das  tliUringisch^sächsische 
und  das  böhmisch-österreichische.  Hier  wie  dort  war  es  das  Geistes- 
leben des  Hefonnations-Zeitalters,  welches  den  Boden  bereitete.  Darauf 
bat  für  das  an  erster  Stelle  genannte  Gebiet  u.  a.  der  ausgezeichnete 
Musikgelehrte  Prof.  Dr.  Hermann  Kretzschmar ')  verdienstlich  hinge- 
▼iesen.  Böhmen  nun  bezeichnete  der  Volksinstinkt  schon  längst  als 
das  »Vaterland  drutscher  Tonkunst«^,  aber  der  Versuch,  den  Nachweis 
zu  fuhren,  daß  es  dieses  sei  —  wobei  ^vir  den  Begriff  auf  die  in  den 
Klassikern  der  Wiener  Schule  kulminierende  Musikbewegnng  beschränken 
— ,  wurde  bisher  noch  niclit  gemacht. 

Zunächst  ist  darauf  hinzuweiseu,  welche  Holle  einst  das  Böhmerland 
in  der  Geschichte  der  Völker  sjuelte.  Nicht  wie  heut«  verschwindend 
im  Rate  der  letzteren,  griff  es  einst  mächtig  in  die  Geistesbewegungen 
der  Zeit  ein  und  erhebt  vor  allem  begründeten  Anspruch  darauf,  die 
eigentliche  Wiege  der  Jleformation  genannt  zu  werden.  Das  auf  Wiclif 
fuß^ide  geistbefreiende  AV'^irken  von  Johann  Kuß  wurde  in  mehr  als  einer 
Hinsicht  bahnbrechend  für  das  Auftreten  des  Wittenberger  AiiErnstiiicmiönchs. 
So  unermeßhches  Elt  iid  auch  das  ihm  zur  Last  zu  legende  Hinüberspielen 
der  Nationalifäten-Fruge  auf  kirchhches  Gebiet  in  der  Folge  zeitigte, 
eine  gewaltige  Bresche  war  in  die  zentralistische  romanische  Welt-An- 
schauung gelegt.  Die  beiden  nimmer  versagenden  Nähr-Kräfte  der 
»neuen  Lehre«  :  Gemeindebewußtsein  und  Laienlulfe  waren  in  Böhmen 
längst  an  dör  Arbeit,  bevor  sie  in  Deutschland  ihr  Segen  spendendes 
Wirken  beginnen  konnten,  und  viel  früher  als  in  den  thüringisch-sächsi- 
schen  Landen  reifte  dem  entsprechend  daselbst  auch  die  köstlichste 

1  S.  Sachsen  in  der  Musikgeschichte*,  Jahrg.  1852  der  Grenzboten. 
8;  Vgl.  Leipziger  Allgemeine  MmitoJitche  Zeitung  1800»  B.  468.  —  Franc  Bren- 
del (Geschichte  der  Musik,  S.  360  ff.)  weist  wenigsteiM  darauf  fain,  »dftS«  östeiteioh 

eine  große  Ânzahi  von  Komponisten  —  meist  geborene  Böhmen  —  besessen,  die  im 
vorigen  Jahrhundert  zum  Theil  Bcdoutcnilfs  in  der  Sphärp  kirchliclxT  Tonkunst  ^e- 
ieiïsiet  iiaböü«,  muß  al»er  einräumen,  Uati  *wii  nicht  im  Stande  sind,  etwas  Bemerkeii'^- 
werthes  bcizubiingeu,  weil  uns  die  Anschauung  ihrer  Werke  so  ganz  entzogen  ist«.  In 
Laarenoin*$  Sdirift  »Zur  Qeachichte  der  Eirohenmuflikc  »ei  Näheres  darüber  su  lesen. 
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musikalische  Frucht  des  Reformations -Zeitalters,  das  Gemeindelied. 
Der  hussitische  Choral,  wie  die  Weisen  der  böhmischen  Brüder  i),  blieben 
nicht  ohne  Einflaß  auf  den  deutschen  lutherischen  Eirchengesang,  und 
die  innere  Verwandtschaft,  welche  diesen  mit  jenen  verband,  mag  wieder- 
um nicht  wenig  dazu  beigetragen  haben,  daß  das  evangehsche  Glanbens- 
Bekenntnis  im  Lande  der  Wenzelskrone  offene  Herzen  fand.  Den  Wert 
der  Musik  als  den  eines  Kultur-Faktors  selbständig  erkannt  zu  haben, 
bleibt  jedenfalls  eine  nicht  abzustreitende  künstlerische  That  der  Söhne 
des  Böhmerlandes.  Im  Bingen  nach  einem  Ton  den  Fesseln  eines  starren 
Dogmatismus  und  der  heilsvermittelnden  Tbätigkeit  des  Priestertums  be- 
freiten Glauben  fanden  sie,  daß  die  Tonkunst  berufen  sei,  die  tiefsten 
Gefühle  der  Menschheit  zum  Ausdruck  zu  bringen.  Und  die  so  ge- 
wonnene Achtung  und  Wertschätzung  der  Musik  war  es,  die  ihnen  auch 
den  Weg  zur  Meisterschaft  zeigte.  Den  Fortschritten,  welche  die  Zeiten, 
da  »ch  Luther*8  Lehre  in  die  Herzen  der  Bewohner  Böhmens  sang,  im 
Bereiche  der  Wissenschaften  reifen  ließen,  gesellten  sich  auch  solche  auf 
litterariscbem  und  musikalischem  Gebiete  zu.  In  letzterer  Beziehung  war 
es  bedeutsam,  daß  das  geistige  Leben  Böhmens  selbst  zur  Zeit  Budolfe  II. 
noch  durchaus  auf  protestantischer  Basis  stand.  Dieser  Herrscher,  der 
einen  Tjcho  (de)  Brahe,  Kepler,  Johann  Jessenins,  den  Arzt,  der  zuerst 
die  Zergliederung  des  menschlichen  Körpers  lehrte,  u.  a.  nach  Prag 
berief,  hatte  außer  Vertretern  lateinischer,  deutscher  und  slavischer  Dicht- 
kunst auch  eine  Beihe  namhafter  Komponisten  an  seinen  Hof  gezogen, 
und  deren  Werke  wurden  auch  zu  einem  nicht  geringen  Teile  sogar  in 
der  Moldau-Stadt  veröffentlicht  So  heißt  es,  kennzeichnend  für  eine  sich 
bereits  vollziehende  Annäherung  von  Volkskunst  und  gelehrter  Bildung, 
in  Nagl  und  Zeidler's  Deutsch-Österreichischer  Litteraturgeschichte 
mit  Bezug  z.  B.  auf  Jacob  Begnart*8  deutsche  Lieder  (1Ö80):  > nament- 
lich textlich  im  Zeichen  des  Überganges  stehend,  noch  echte  Volkslieder, 
aber  auch  GeseUschaftslieder,  die  ihren  gelehrten  Ursprung  nicht  ver- 
leugnen. Gelehrte  Anschauungen  und  Anspielungen  lassen  das  Kunst- 
lied sich  allmählich  entwickeln«.  Aber  die  Götter  neideten  dem  schönen 
Lande,  von  dem  Franz  ^fai  (in  Pelzel*)  sagen  konnte,  es  seien  ihm  »bis 
daher  gold'nc  Zeiten«  besclii» den  gewesen,  das  Glück.  Die  Schrecknisse 
des  dOjälirigen  Krieges  und  der  Gegeni*eformation  ließen  die  triebkräf- 
tigen Keime  des  sprossenden  Gcistrsl«  Ix  us  zertreten,  die  blühenden  Ge- 
filde veröden.  Böhmen  hatte  seine  Bolle  im  Bate  der  Völker  ausgespielt! 

1)  Luther  selbst  hat  die  Tretiiichkeit  der  Lieder  Michael  Weißp's  anerkiinnt, 
und  Herder  sagt:  >Ia  den  Gebängeu  der  böhmischen  Brüder  ist  ott  eine  Einfalt  und 
Andaoht,  eine  Iimigkeit  und  BrüdergemetnBohoft,  die  wir  woU  Immd  nfiaeeii,  wtSl  wir 
fie  moht  haben.  € 

2)  Geechiehte  der  Böhmen. 
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WoU  schwand  die  Zwietracht  der  heiden  es  bewohnenden  Stämme  unter  dem 
Drucke  der  neuen  Machthaber,  die  keinen  Unterschied  kannten  zwischen 
»shiTisch«  und  »deutsch«,  sondern  nur  zwischen  »katholisch«  und  »ketzerisch«, 
für  fast  zwei  Jahrhunderte,  aber  der  kultureUe  Aufschwung  des  Landes  war 
Temichtet  Die  Pflege  der  Künste  und  Wissenschaften  stand  nicht  mehr 
unter  dem  Zeichen  geistiger  Freiheit  und  mufite  yerzichten  auf  einen 
internationalen  Austausch  von  Geben  und  Empfangen,  wie  er  vorher  fast 
ein  Jahrhundert  lang  bestand.  Den  büdungsbeflissenen  Gliedern  des 
Adels  wie  des  Bürgerstandes  waren  die  bisher  mit  Vorliebe  zum  Zwecke 
des  Studiums  besuchten  Universitaten  zu  Tübingen,  Bostock,  Wittenberg  etc. 
fur  immer  verschlossen.  Eine  neue  Kultur,  auf  romanisch  zentralisierender 
Welt-Anschauung  fußend,  sollte  errichtet  werden,  und  Litteratur  und 
Kunst  dazu  dienen,  sie  zu  verbreiten  und  zu  befestigen.  Die  alte  nie 
versagende  Maßnahme  der  Gegner  der  Aufklärung,  durch  Zurückgreifen 
auf  die  Mystik,  auf  die  philosophierende  Zurechtlcgung  der  Glaubens- 
sätze, durch  das  Hauptmittel  der  Allegorie  und  Symbolik  auf  die  Sinne 
zu  wirken,  das  Verstandesleben,  die  Beflezion  des  einzehien  zurückzu- 
drängen, ^nd  noch  obendrein  Stütze  und  Förderung  in  jener  Benaissanoe- 
Kunst,  welche  formale  Schönheit  zum  obersten  Gesetze  eiiiob  und  dem 
Beprasentativen  und  Dekorativen  zur  Vorherrschaft  verhalf.  Und  in  der 
That  sehen  wir  denn  auch,  wie  damals  auf  Veranlassung  der  geistlichen 
Machthaber  die  kirchlichen  und  weltlichen  Feste  durch  Volks-Schauspiele 
und  Schul-Theatei^Auffuhrungen  in  Stadt  und  Land  gefeiert  werden.  Hätte 
ee  sich  nun  ausschließlich  und  allein  darum  gehandelt,  dem  Volke  die 
Bef ormation  wieder  aus  dem  Herzen  zu  singen,  so  würde  dies  auf  diesem 
Wege  der  Popularisierung  der  Kunst  auch  wohl  gelungen  und  wurden  die 
spedflsch  germanischen  religiösen  und  ethischen  Forderungen  des  fimpfin^ 
dungs-Lebens  auf  immer  vernichtet  worden  sein.  Aber  den  neuen  Herren 
des  Landes  lag  es  doch  auch  ob,  die  seit  Ausweisun|[  der  protestantischen 
Universilätslehrer,  Prädikanten  etc.  allenthalben  in  Ämtern  und  Würden 
klaffenden  Lücken  zu  schließen.  '  Daher  mußten  sie,  schon  um  den  Un- 
terschied zwischen  einst  und  jetzt  nicht  allzu  schroff  ersdieinen  zu  lassen, 
sich  notgedrungenerweise  zu  Konzessionen  nach  Seiten  der  wissenschaft- 
lichen Ausbfldung  der  ihnen  anvertrauten  Jugend  verstehen.  Laurencin 
findet  es  z.  B.  geradezu  bezeichnend,  daß  der  Jesuitismus  alter  Prägung 
von  der  BeformatioDszeit  bis  zum  Anfang  dieses  Jahrhunderts  die  jungen 
Leute  vielmehr  als  heute  in  alles  nur  mögliche  Wissenswerte  einführte. 
Das  Kennenlernen  des  Wertes  der  Bildung  aber  gerade  auch  für  die 
Künstler  war  es,  was  nicht  allein  in  ihnen  den  Drang  nach  Vervoll- 
kommnung derselben  weckte,  sondern  den  B^abteren  und  emster  Streben- 
den unter  ihnen  auch  den  Unterschied  erkennen  ließ  zwischen  der  alten 
heimischen  Kunst-Aui^Msung  und  der  neuen  den  fremden  Ursprung  nicht 
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verleugnenden.  Diiinfîte  nämlich  die  auf  dor  Rcfoniiatioii  fuIU-nde  die 
religiösen  Fordorun^îen  in  don  Vordergrund,  dergestalt,  dali  Poesie  und 
Jfusik  sieh  begnügte,  in  schlichter  Weise  das  innige,  von  der  religiösen 
Bewegung  dos  Gomiitos  getragene  Emptindungs-Lcben  zum  Ausdruck  zu 
bringen,  so  gewannen,  wie  oben  schon  angedeutet,  in  der  Gegenreformation 
die  ästhetischen  Gesichtspunkte  die  Oborliand,  Wie  in  der  religiösen 
JiVrik  eines  Friedrich  von  Spee  (Trutznachtigall)  —  in  schroffem  G  egensatze 
zu  tlem  Emst  und  der  tief  inneren  Ergriffenheit  eines  Paul  Gerhardt  — 
in  tändelnder  Form  inbrünstige  T.iobo  zum  Heiland  mit  der  Heliilderung 
des  Frühlings,  Sommers  etc.  sich  n)is(  liun,  so  dnngt  auch  die  romanische 
Mystik  und  mit  ihr  das  beschreibende  und  illustrierende  Element  in  die 
^fnsik.  W^as  Wunder  nun,  daÜ  sich  enister  angelegte  musikahsclie  Ta- 
lente mit  dieser  einseiti^r  hiorarchisrhon  Interessen  dienendon  Richtung 
nicht  zu  befreunden  vermei  ht<  ii  und  Anschluß  zu  gewinnen  trachteten 
an  Kreise,  in  denen  die  große  Vergangenheit  ihres  Vaterlandes  noch 
nicht  vergessen  war.  TTnd  diese  Kreise  wieder  fandon  zweifelsohne  einen 
gewissen  Rückhalt  daran,  daß  ja  auch  am  Kaiserhote  zu  Wien  die  ernste 
Kunst,  in  Kammer  und  Kirche  wenigstens,  in  der  Person  des  großen 
Johann  Joseph  Eux  eine  feste  Stüt/o  Ix  -vili.  Das  sogenannte  akade- 
mische Theater  (im  Gegensatz  zu  den  Theatern  der  Ordon,  Schulen  etc.), 
in  diesem  Falle  die  Ojier.  für  die  textlich  und  ninsikalistli  nur  das  wälsche 
Idiom  Geltung  liattc,  kam  für  sio  a])or  uidit  in  Frage.  Verödet  lag 
das  Land,  und  der  Druck  geistliclicr  und  weit  liclici-  Zwingherrschaft  ließ 
die  Freufle  am  Leben  nicht  in  iiem  Maße  aufkoinnion.  daß  Reiz  und 
Lust  zum  S('lV)stzweck  der  Kunst  hätten  werden  können,  wie  (hes  an  jenen 
deutschen  Fürst eiiliöfon  gescliali,  die  in  der  Prunk -Entfaltung  einem 
Ludwig  XIV.  nacheiferten.  In  Bölunen  wai-  also  auch  in  jener  Zeit,  da 
das  emporsteiirende  Zeitalter  der  Aulklärung  —  wii-  erinnern  an  die 
naclizitteiTiden  Bewegungen,  die  Kepler's  gei>t befreiendes  und  gemüt- 
befruehtendes  Wirken  hervorgerufen  —  stiiie  Schatten  vorauswarf,  ohne 
Z\v(  ifel  nitcli  der  Boden  für  die  Entfaltung  einer  ernsten  nmsikalischen 
Kunstriclitun;,'  vorlianden.  Und  dieser  Roden  barg  Nährkruft  genug,  um 
das  Land  nicht  nur  bis  auf  die  T;fje  ^fozart's  in  seiner  Eigenschaft  als 
Pflanz-  und  Pdegestätte  einer  den  Sleinpd  deutscher  Eigenai-t  tragenden 
Tonkunst  zu  erhalten.  Sehen  wir  doch,  daß  dem  alten  Stamme,  dem  einst 
die  deiit^clien  Hefonuatoren  und  ihre  Geisteserben  durch  den  Ausbau  der 
germamscli-individuahstischen  Weltanschauung  erst  wahre  Keimkraft  ver- 
liehen, noch  in  umeren  Tagen  ein  national  slaviscbes  üeis  eutspiießeu 
konnte. 

Jener  Zeit  nun,  da  die  äußeren  Schrecknisse  der  Gegenreformation 
Wühl  vorüber  waren,  aber  die  Geistesbewegungen,  die  sie  hervorgerufen 
hatte,  noch  mächtig  nachzitterten,  erstand  in  Prag  ein  Liebrer,  für  dessen 
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bedeutuDgsroUes  Wirken  schon  der  Umstand  spriclit,  daß  er  in  seinem 
Heimatlande,  das  kaum  noch  ein  Werk  von  ihm  kennt,  bis  auf  den 
heatigen  Tag  als  der  Vater  der  böhmischen  Musik  bezeichnet  wird.  Es 
ist  dies  der  Minoriten-Fater  BohiialaT  CaeniohOTsky  (geb.  am  16.  Fe- 
bruar 1684  zu  Nimburg  i.  B.),  der  in  der  Moldau-Stadt  die  Kirchenmusik 
am  Minoriten-Kloster  zu  St.  Jakob*)  leitete  und  im  Jahre  1740  auf  einer 
Reise  nach  Italien  in  Graz  (Grätz)  starb.  Dieser  Meister,  der  in  Padua 
zum  Magister  der  Tonkunst  promoviert  war,  hatte  nicht  umsonst  im 
klassischen  Lande  der  Musik  erst  als  Ohonegent  bei  S.  Antonio  in  Padua, 
dann  als  Organist  an  der  Klosterkirche  zu  Assisi  amtiert  Seinem  großen 
Zeitgenossen  Händel  gleich,  brachte  er  nicht  nur  einen  ehrenden  Bei- 
namen, den  des  Fodre  boemo,  nnt,  sondern  vor  allem  eine  gefestigte 
Kunst-Anschaunng.  Diese  war  gereift  und  erstarkt  unter  dem  Einfluß 
jener  großen  italienischen  Meister,  die  —  festhaltend  an  den  geistigen 
Überlieferungen  der  Niederländer  —  die  Musik  nicht  zum  Sprachrohr 
des  Dogmatismus  werden  ließen  und  dem  Eindringen  des  Opemstils  in 
die  Kirche  wehrten.  Sein  Wirken  glich  in  den  Gnmdzttgen,  vor  allem  in 
dem  Betonen  des  individualistiscben  Ausdruckes,  in  kraftiger  Fiilgung  des 
musikalischen  Gedankens,  im  plastischen  Herausarbeiten  der  Themen  und 
Motire,  in  klarer  Übersichtlichkeit  des  Gesamtauf  baus  etc.  durchaus  dem 
des  schon  genannten  protestantischen  Großmeisters  und  seines  großen 
Zwillingsbruders  im  Ton-Beiche,  des  Altmeisters  Bach.  Ein  so  gearteter 
Künstler  konnte  nun  um  so  weniger  ohne  Spuren  zu  hinterlassen  Uber  diese 
Erde  gehen,  als  ihm  noch  obendrein  eine  besondere  Lehrbegabung  zu 
eigen  war.  Yon  dieser  aber  legt  allein  schon  der  Umstand  Zeugnis  ab, 
daß  die  Musikgeschichte  nicht  weniger  als  fOnf  Meister  nennt,  die  seinen 
Unterricht  genossen:  Tartini,  der  in  Assisi  sein  Schüler  gewesen  war, 
Gluck,  der  in  der  Zeit  sdnes  Frager  Aufenthaltes  [1732 — 86)  von  ihm 
unterwiesen  wurde,  und  die  drei  fQr  uns  in  Frage  konmienden  alt- 
böhmischen  Tonsetzer  Tuma,  Zach  und  Seeger. 

Zaeh*),  Tielleidit  der  genialste  dieses  Triumvirats,  aber  auch  der  unglfick- 
liebste  —  er  endete  1773  zu  Bruchsal  im  Lrenhause  —  hatte  an  meh- 
reren Kirchen  Fraga  als  Organist  amtiert  und  seinen  Buf  bereits  fest  be- 
grttndetf  als  er  sich  um  den  gleidien  Posten  am  Dome  zu  St  Veit  bewarb. 
Dodi  wurde  ihm  ein  andrer,  wie  es  ausdrücklich  heißt,  wenig  bedeuten- 
der Musiker  vorgezogen,  was  ihn  veranlaßte,  der  Heimat  den  Kücken  zu 
kehren.  Am  24.  April  174Ö  fand  er  mit  einem  Jahresgehalt  von  520  Gulden 
Anstellung  als  Kapellmeister  in  Diensten  des  Mainzer  Kurfürsten  Johann 
Friedrich  Carl  Grafen  Ton  Ostein,  der  geriihmt  wird  als  ein  »gewisaen- 

1,  Bei  dessen  Brand  im  Jahre  1754  gingen  seine  Werke  bis  auf  wenige,  in  Ab- 
•dirift  erhsltea  gebliebene  verloren. 

2)  Nsdi  Srb-Dbrnow  im  Jebre  1699  «u  Cselakowitx  bei  Breodda  geboren. 
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hafter»  Gerechtigkeit  liebender  LandesTater  und  Gönner  der  KOnste  und 
Wissenschaften«.  Dieses  Âmt  beldddete  er  bis  zum  1.  April  1766,  unter 
welchem  Datum  Johann  Michael  Schmidt  (gest.  1780}  sein  Nachfolger 
wurde.  Dem  unglücklichen  Friedemann  Bach  vetgleichbar,  geborte  auch 
Zach  zu  den  excentrisch  veranlagten  Musiker  -  Naturen.  Und  wie  das 
Leben  des  genialen  Sohnes  des  großen  Johann  Sebastian  wurde  auch 
das  seine  von  einem  Kranz  von  romanhaften  und  anekdotischen  Zfigen 
umwoben.  So  soll  die  Veranlassung  seines  Wahnsinns  die  unglückliche 
Liebe  zu  einer  Gräfin  gewesen  sein.  Wie  dem  auch  sei,  vorzeitig  dem 
heimischen  Boden  entrissen  und  nicht  gestählt  und  gereift  in  einer  auch 
nach  Âbsolvierung  der  gnmdl^enden  Studien  andauernden  Schulung  an 
ernsten  Vorbildern,  vermochte  er  sich  nicht  zu  einer  geläuterten  und  in 
sich  gefestigten  Kunst-Auffassung  hindurch  zu  ringen.  Den  starken  trieb- 
kräftigen Keimen  einer  nicht  gewöhnlichen  Begabung,  die  wir  in  den 
früheren  Werken  begegnen,  fehlten  die  günstigen  Vorbedingungen  der 
Entwickelung  und  Beife.  Der  ihm  innewohnende  Zug  nach  Neuem, 
Überraschendem,  Effektvollem  findet  Begünstigung  am  Hofe  seines  Mä* 
cens,  der  wohl  auch  stolz  darauf  war,  mit  einem  solchen  Kapellmeister 
glänzen  zu  können.  Um  so  tragischer  das  Geschick.  daB  das  einzige, 
was  ihm  ungetrübt  blieb  in  der  Umnachtung  seines  Geistes,  die  Begeln 
seiner  Kunst  waren.  iDas  Sonderbarste  war,  daß  er,  wenn  man  das 
Grespräch  mit  ihm  auf  die  Komposition  und  den  doppelten  Kontrapunkt 
lenken  konnte,  vemUnftig  war  und  redete  wie  ein  Professor«  i). 

Jtaepk  Ferdinand  Norbert  Seeger  ^,  geb.  am  21.  März  1716  zu  Ezepin 
bei  Melnik,  darf  man  als  eine  Bach  verwandte  Natur  bezeichnen.  Ton 
frühester  Jugend  im  Dienste  der  Kirche  stehend,  fand  er  in  demselben 
seine  volle  Befriedigung.  Und  ob  er  gleich  eines  künstlerischen  Rufes 
sich  erfreute,  der  auch  zu  Ohren  seines  Fürsten  drang,  brachte  dieser 
ihm,  ähnlich  wie  August  HE.  von  Polen  dem  berühmten  Thomas-Kantor, 
eine  wohl  mehr  auf  Bespekt  vor  seinem  Können  als  gerade  auf  einer 
inneren  Verwandtschaft  ihrer  KunsU'Anschauungen  beruhende  Wertschätz 
zung  entgegen.  So  spielte  sich  denn  auch  sein  Leben  im  engen  Rahmen 
des  Prager  Musiklebens  ab,  indem  er,  zum  Magister  der  Philosophie 
promo\iert,  erst  das  Organistenamt  an  der  Martins-,  dann  an  der  Tein- 
Kirche  bekleidete.  Joseph  II,  hatte  seine  Kunst  bei  seiner  Anwesenheit 
in  Prag  im  Jahre  1781  bewundem  können;  die  auf  seine  Veranlasswig 
erfolgte  Ernennung  zum  Organisten  an  der  Wiener  Hofkajielle  erlebte  er 
nicht  mehr.  Kurz  vor  ihrem  Eintreffen  starb  er  am  22.  April  1782.  Von 

1)  Âllgeineine  ntUbikHliscbe  Zeitung  Leipzigs,  Jahrg.  18ÜÜ,  S.  169. 

2;  Wurzbach  ^Biogr.  Lexikon  etc.)  schreibt  wie  Dlabacs  (KfinitlerXieidkon  etc.) 
Seger,  Oerber  (altes  Tonkünstler- Lexikon)  Zekert  o.  «.  w.,  der  Prager  Organiii 
C.  FitacH  (Mnienm  für  Orgelspieler)  Seeger. 
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seinen  Zeitgenossen  (GraBmann,  fiurney  n.  a.)  als  einer  der  ersten  Meister 
seines  Instrumentes  gepriesen,  gewann  er  sieh  auch  als  Lehrer  seiner  Kunst 
einen  außerordentlichen  Buf.  So  wußte,  wie  Lauren  ein  herichtet, 
Joh.  Seh.  Bach  einem  ihm  vom  Grafen  MiUesimo  anvertrauten  jungen 
Böhmen  Mathias  Sojka,  als  er  ihn  hohen  Alters  und  zunehmender 
Kränklichkeit  halber  nicht  mehr  unterrichten  konnte,  keinen  würdigeren 
Lehrer  zu  nennen,  als  Meister  Seeger.  Die  Zahl  derer,  die  zu  seinen 
Ffifien  gesessen  haben,  ist  denn  auch  eine  außerordentlich  große,  und 
ihrer  viele  sind  mit  Auszeichnung  zu  nennen  als  Bewahrer  und  Erhalter 
ernsterer  Kunst^Anschauungen  im  B5hmerlande,  so  ein  Brizi,  Kucharz, 
Eoprziwa,  Kotzeluch  u.  a.  In  den  Kompositionen  Seeger*s  spiegelt 
sich  die  künstlerische  und  religiöse  Welt-Anschauung  der  national  em- 
pfindenden internen  Kreise  der  katholischen  Kirche  jener  Zeit  in  hervor- 
ragend schöner  Weise  wieder«  Die  Überlieferungen  einer  großen,  auf- 
schwungfrendigen  Vergangenheit  klingen  in  dem  Empfindungsleben  des 
Meisters  nach  und  einen  sich  mit  einem  verhaltenen  Ersehnen  der  Seg- 
nnngen  des  emporsteigenden  Zeitalters  der  Aufklärung,  der  Humanitats- 
Ideale. 

Derjenige  Meister  aber,  der  die  durch  das  Gteistesleben  der  Befor- 
mation  im  Böhmerlande  erstandenen  Keime  in  jene  Stadt  Ubertrug,,  die 
damals  wohl  die  führende  in  der  Musik,  auch  der  deutschen  genannt 
werden  darf,  war  Frans  Anton  Igmus  Tnma.  Eîr  wurde  am  2,  Oktober 
1704  in  Adlerkosteletz  als  Sohn  eines  Organisten  geboren.  Seine  erste 
Aasbildung  erhielt  er,  wie  gesagt,  in  Prag  durch  Altmeister  Czemohorsky. 
Lu  Beginne  der  zwanziger  Jahre  kam  er  nach  Wien,  wo  er,  protegiert 
von  dem  kunstsimugen  böhmischen  Obrist- Hofkanzler  Grafen  Eranz 
Ferdinand  von  Kinsky,  seine  Studien  bei  dem  berühmten  Kontrapunktiker 
Job.  Jos.  Fux,  dem  Kapellmeister  des  Leibnitz-Schätzers  Karl  VI.,  be- 
endete. Als  nach  dem  Tode  des  letzten  vom  Mannesstamme  der  Habs- 
borger  die  Kaiserin-Witwe  Elisabeth  Christine,  eine  Prinzessin  aus  dem 
protestantischen  Hanse  Braunschweig-Wolfenbüttel,  sich  1741  eine  eigene 
Kapelle  erriditete,  ward  Tuma  an  deren  Spitze  berufen.  Seine  erlauchte 
Gönnerin  starb  am  21.  Dezember  1750,  und  die  am  Hofe  der  großen 
Maria  Theresia  zur  Herrschaft  gelangende  Vorliebe  für  spedfisch  itsr 
heniscbe  Musik  und  die  romanistischen  Tendenzen  in  Glaubenssachen 
ließen  ihn,  den  »ernsten  Sohn  einer  ernsten  Zeit«,  den  seine  Zeitgenossen 
«inen  »Deutschen  von  echtem  Schrot  und  Korn«  nannten,  allmählich  in 
den  BQntergnmd  treten.  1768  zog  er  sich  »in  die  Bîinsamkeit*  zurück 
und  fand  als  Pensionär  in  der  Piämonstratenser-Abtei  Greras  Aufnahme. 


Ij  S.  Schub  art,  Über  Tunkamt,  in  der  Allgemeinen  musikalischen  Zeitung. 
1801,  S.  260. 
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Am  90.  Januar  1774  starb  er  daim  in  Wien  im  Hospital  der  barm- 
herzigen Brüder  in  der  Leopoldstadt. 

Was  nun  des  Meisters  musikgescbichtliche  Bedeutniig  anlangt,  so 

charakterisiert  sich  dieselbe  ain  besten,  wenn  man  ihn  seinem  jOngeren 
Zeitgenossen  Gluck  beiordnet,  da  er  wie  ilifser  sein  Wirken  vornehm- 
lich in  den  Dienst  einer  Läuterung  des  Kunst -Geschmackes  stellt. 
Lessing  L'«  istesverwandt,  erstrebten  beide  in  ihrer  Kunst  den  Übelgang 
vom  Ty])ischen  zum  Individuellen.  Wurde  in  Gluck  die  Neigung  und 
Begabung  für  das  Litterarischc  ausschlaggebend,  so  war  es  in  Tuma  die 
philosophise]!  veranlagte  Natur,  sein  »lebhafter,  ausdauernder,  zu  streng 
abstrakten  Studien  stets  empfänglicher  Geist«,  der  bestimmend  wurde 
für  seine  künstlerische  ^Mission.  Jener  erkannte  die  Vertiefung  und  da^ 
stärkere  Betonen  des  dramatischen  ^foments  in  der  Oper  als  notwendige 
Vorbedingung  einer  mehr  als  äuberhchen  Wirkung  und  stellte,  angeregt 
durch  den  französischen  Klassizismus,  seine  beinahe  einseitig  dramatisch 
zu  nennende  Bt  gabimg  in  den  Dienst  der  Wiedergeburt  des  musikalischen 
Dramas  im  Sinne  der  Antike.  Dieser,  den  ein  günstiges  Geschick  aus 
den  mehr  und  tnclir  sich  verengenden  Verhältnissen  seiner  Heimat  nach 
AN'icn  ireführt,  fand  dort  unter  der  Regierung  eines  Kaisers,  der  »eine 
Vorhebe  für  ausgesprochene  Charaktere  hegt««,  Künsten  und  Wissen- 
schaften rege  Förderung  angedeihen  ließ  und  in  Person  der  Aufklärung 
nichts  weniger  als  abliold  war,  den  rechten  Boden  für  die  £rstarkung 
seiner  Individualität.  Und  diese  wieder  konnte,  nach  Lage  der  Dinge 
auf  Kirche  und  Kanmier  hingewiesen,  ihre  Bethätigung  nur  in  der  Rich- 
tung einer  Vertiefung  seines  künstlerischen  Sdiafiens  in  ethischer  Hin- 
sicht finden.  Solche  etliische  Tendenzen  aber  mußten  auf  religiösem 
Gebiet  in  dem  Sohne  des  Böhmerlandes  einen  Glauben  zeitigen,  der  be- 
freit von  den  beengenden  konfessionellen  Satzungen  und  Vorurteilen  das 
rein  menschliche  Empfinden  in  den  Vordergrund  stellte.  Auf  weltlichem 
Gebiete,  also  auf  dem  der  reinen  Instrumentalmusik,  mußten  sie  einer- 
seits zu  einem  kräftigen  Betonen  des  individuell  wahren  Ausdrucks,  andrer- 
seits zu  einem  zielb*  wußten  Erstreben  einer  auch  den  Nicht-Musiker  befrie- 
digenden Wirkung  führen.  Jenes  ebnete  Gluck  die  Bahn,  sofern  dieser 
sich  von  den  Tjil)retti  eines  Zeno  und  Metastasio  erst  befreien  und  sein 
Reform-Werk  beginnen  konnte,  als  die  Tonsprache  die  nötige  Ausdrucks- 
fähigkeit gewonnen  hatte.  Dieses  schuf  den  idealen  Boden,  auf  dem  sich 
die  Vereinigung  von  Volksempfinden  und  Kunstmusik,  die  in  Jos.  Haydn') 

1)  Darauf,  daß  dieser  IVIcistor  und,  wie  biuzugel'ügi  wei  doii  düi  l",  auch  sein  Bruder 
Michael  bereits  als  Kapellknabeu  au  St.  Stephau  Tuuia  ä  guistliche  Musik  aus  eigener 
Ansdwaung  kennen  ienien  maCten,  weist  G.  F.  Pohl  (Ebydn  I,  S.  49)  hin.  Die  leti- 
tere  blieb  nachweislich  bis  in  die  Mozert*flche  Zeit  auf  dem  Bepertoiie  der  Kirchen- 
chore  Österreichs,  insbesondere  Wiens. 
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zur  YoUeDdniig  gelangte,  Tollzieben  konnte.  Das  gesamte  Schaffen  Toma's 
stand  somit  recht  eigentlich  unter  dem  Zeichen  eines  Wirkens  für  die 
Zukunft.  »Sein  ganzes  müdes  Sein«,  sagt  der  Chronist*},  »ging  dahin, 
eine  gute,  in  der  Ernte  sich  reichlich  vervielfältigende  Saat  auszustreuen«.  — 
Diese  Aussaat  aber  war  eben  jene  Überzeugend  kraftvoll  hervortretende 
individualistische  gennanische  Weltanschauung  der  »Wiener  Schule«,  die  zur 
Erscheinung  kommt  in  einer  transoendentalen  Polyphonie  —  dem  Ausdruck 
von  Stimmungen,  »welche  das  Individuum  beherrschen,  wenn  es  sich  als 
Teil  eines  Ganzen  fOhlt,  bei  dem  Allgdste  weQt«  —  und  einer  Homo- 
phonie, die  man  nur  als  den  Ausdruck  jener  Seelenstimmung  bezeichnen 
kann,  »in  denen  das  Individuum  wesentlich  sein  Ich  fühlt  und  slle  Dfinge 
von  diesem  Centrum  des  Idis  aus  auffaßt  und  empfindet«'). 

1)  Vgl.  Allg.  Tiiusikal.  Zeitung  Leipzi^r .  1827,  S.  822. 

2)  Vgl.  William  Wolf,  Miuik-Äathetik  1,  S.  119. 
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De  la  mesure  à  5  temps  dans  la  musique  populaire  finnoise 

par 

llmari  Krohn. 

(Helsiugfors.) 

On  a  généralement  l'iiabitude  de  regarder  la  mesui-e  à  5  temps  comme 
une  anomalie,  rjui  se  trouve  ça  et  là,  dans  la  musique  antique,  dans  les 
musiques  populaires  de  quelques  nations,  dans  les  œuvres  de  <]uelques 
compositeurs  modernes,  mais  qui,  pourtant,  ne  saurait  compter  parmi  les 
mesures  normales,  régulièrement  employées  dans  la  pratique  musicale. 
On  trouve  la  source  de  toute  musique  rythmée  dans  les  mesures  à  2 

temps  et  à  3  temps:  J  J  ^  J  j  j-  ^  celles-ci  dérivent,  par  com- 
binaison, plusieurs  mesures  complexes:  la  mesme  à  4  temps:  J  J  j  Jr 
celle  à  9  temps:  jJJJjJJJJ^^        ^  ^  temps,  comprenant 

deux  formes  diverses:  *|   J  '    i  'i    I  et       i    i   j    !    I.   On  a  même 

0*     0     0     0     4  000000 

admis  des  combinaisons  de  ces  deux  dernières  formes,  par  exemple: 

:   1    I   ■  I  I  I    I  J I 

<jUoi(jue  la  nmsique  moderne  les  ait  presque  rejettes,  comme  trop  com- 
pliquées '). 

Pounjiioi  donc,  demandera-t-on,  la  mesure  à  f)  temps  ne  serait-elle 
pus  considérée  comme  une  addition  des  mesui'cs  à  2  temps  et  à  H  temps? 
lia  réponse  est  ([ue,  ces  di  uv  uiesuresi  ayant  des  caractères  tout  à  fait 
contraLi'es,  leur  simple  a^j-^loinération  doit  produire  l'impression  d'un  va- 
cillement  continuel  entre  les  deux  mesures,  faisant  perdre  la  notion  jjré- 
cisc  du  rythme.  i>  uii  heureux  eftV't  en  des  danses  populaires,  cette  in- 
décision ne  saundt  être  coui'ante  dans  l'art  nuisical.  —  Pour  mieux  ex- 
pli(juer  Texistence  de  la  mesure  à  5  temps,  on  la  déclare  abrégée  de 
celle  à  6   temps;  ainsi   dans  la  musique   gree(jue  antique  la  mesure 

ê  é  4  s®^^  dérivée  de    J      J.  ;  do  même   les  mélodies  des  chants 

épiques  finnois  (du  KaJievaJIa)  J   '  j    '  j   '  J    '  seraient  dérivées  de 

I    I    I    I    t    I     i    i       .On  obicctera  qu  on  devrait  pouvoir  em- 

#    #    #    ^    *    #  '  y     <5  . 

ployer  dans  la  même  pièce  les  deux  fonnes  tour  à  tour,  ce  <jiii  îie  serait 
pourtant  pas  d'un  eöet  bien  satisfaisant    Mais  à  supposer  que  cette 

1)  Dans  la  musique  popabdie  suédoise  eette  mesure  combinée  est  raiployée  d*iue 
manière  très  intéressante,  comme  l'a  dt'iiiDiitn'  M.  le  pasteur  R.  Norén,  dans  la  pre- 
face de  son  excellent  ouvrage:  Vaida  koraier  i  gammalrytmisk  form^  Norrte^jje  1891. 
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déritation  soit  correcte,  on  devra  concéder  que»  pour  le  sentiment  musical, 
rimpressîon  d*une  telle  abréviation  continnelle  est  fort  inquiétante.  Cela 
donne  Pimpiession  que  Ton  est  suspendu  dans  Finfini,  perdant  le  sol 
sous  les  pieds;  il  en  résulte  vraiment  la  plus  étrange  agitation  mentale, 
sans  fin,  sans  repos.  Ou  bien  le  sentiment  religieux  £ait  que  Ton  est 
emporté  au  delà  de  cbaque  mesure  limitée,  en  se  dégageant  de  la  notion 
du  sol  terrestre,  et  ainsi  prend  naissance  une  forme  du  chant  b'turgique 
de  Téglise.  Néanmoins,  dans  Tart  musical,  ces  formes  d*ezpression  ne 
sont  utilisables  qu*aux  instants  de  la  plus  haute  sublimité:  pour  la  me- 
sure régulière  de  toute  une  pièce  musicale  elles  sont  impraticables.  On 
doit  donc  bien  comprendre  Thésitation  des  compositeurs,  et  le  préjugé 
des  artistes  exécutants  contre  la  mesure  &  5  temps. 

fleureusement  pour  le  développement  et  renricbissement  de  Tart  mu- 
àcs^  il  se  trouve  dans  la  musique  populaire  finnoise*)  deux  formes  de 
mesure  k  5  temps,  qui  dérivent  de  prindpee  tout  à  fait  clairs  et  raison- 
nables et  fournissent)  pour  la  pratique  musicale,  des  résultats  très  satîs- 
fsisants.  EUes  se  trouvent  dans  les  mélodies  populaires  religieuses. 
Une  partie  considérable  de  ces  mélodies  étant  des  variantes  des  hymnes 
ou  diorals  allemands  (»Deutsche  Kirchenlieder«),  nous  en  ferons  voir  la 
dérivation  et  le  développement  d*nne  manière  incontestable'). 

L'une  des  deux  formes  de  la  mesure  à  5  temps  s'est  développée  de 
la  mesure  à  4  temps:  I   i   i   i  par  le  prolongement  du  troisième  temps: 

V,  ^   0   é  é 

Il     II;  elle  se  trouve  quelquefois  seule  pour  des  mélodies  entières, 

par  ex.,  dans  la  collection  mcntiomu'O,  aux  nuiiu'ros:  B,  e,  f,  g,  h.  {voir  la 
forme  à  4  temps:  6  m,  et  la  forme  encore  plus  élargie  à  (>  temps,  (7s): 
6,  j,  k,  n);  36,  b,  c;  119  p. 

n  h 


Elle  aime  aussi  à  alterner  avec  la  forme  originaire  à  4  temps,  par  ex.: 
Xo.  64,  s,  t;  83  i  _ 


1]  Probablement  Misn  dan*  celle  de  quelques  autres  nations,  mais  je  n'en  ai  pas 
connaissance. 

2)  Les  observations  suivantes  s'appuient  sur  la  collection  complète  des  variantes 
de  «iuirali,  pabliée  jpar  la  Société  de  Littérature  finnoise:  SUonun  iamon  aäwdmiä» 

\mä  aâÊBdmiâ.  l  JToraa/t-fosMNAva.  Jyv^R^ISi  im-19Q0. 
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 -a  a  zvi  ^— 5  1 

-H  1  1  1  1 

1  ,*  j^f  r  tfc^^gj^ 

Dans  cette  forme  de  mesure  à  5  temps,  rien  d'inquiétant  ou  d'agitant. 
On  a  la  forme  très  régulière  et  calme  de  la  mesure  à  4  temps.  Seule- 
ment, au  troisième  temps,  le  sentiment  musical  devient  plus  intense  et 
produit  une  »fermate«  régulière  dans  chaque  mesure.  Pour  en  relever 
le  charme,  la  mélodie  peut  se  restreindre  de  temps  en  tciups  à  hi  simple 
mesure  à  4  temps,  sans  perdre  même  pour  un  moment  le  sentiment  jin*- 
cis  de  la  mesure.  La  preuve  de  l'emploi  fertile  dans  Tai  t  nnisical  de 
cette  forme  empruntée  à  la  musique  populaire  se  rencontn  i  i  Jans  une 
courte  mélodie  populaire,  qui  ne  contient  que  4  mesures,  2  a  5  u  mps  et 
2  à  4  temps,  mais  qui  a  la  faculté  de  se  laisser  développer  d'une  manière 
artistique,  tout  en  gardant  son  ryüime  caractéristique. 

^  Mélodie  d'une  chanion  populaire. 


r  Sa  continuation  dans  une  composition  Tnodeme. 


m 
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L'autre  forme  de  la  mesure  à  5  temps,  se  trouvant  dans  les  mélo- 
dies popnlnires  rcli^euses  de  la  Finlande,  est  d'une  origine  bien  différente 
de  la  précédente.  Elle  est  aussi  plus  répandue;  dans  notre  collection  on 
la  rencontre  aux  nuini'ros  suivants:  31,  53,  55  ,  64,  68,  86,  89,  98,  99, 
It'iJ,  115  et  119.  En  comparant  les  variantes  restées  dans  la  mesure 
simple  du  choral,  avec  celles  qui  l'ont  transformée  en  mesure  à  5  temps, 
on  peut  exactement  suivre  la  transformation.  Comme  types  nous  choisi- 
rons au  No.  64  les  variantes  g  et  k. 


64  g 
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Si  nous  bisons  abstraction  des  notes  de  colorature»  la  yaiiante  g  nous 
donne  le  schéma  métrique  suivant: 

V          t         |v          'îvfv  t         fv  «Il 

=    I    I    I           '     :     i  ■    ^  M    '  • 


£n  changeant  les  blanches  pour  des  noires,  pour  plus  de  clarté,  il  faut 
ensuite  réunir  deux  mesures  en  une  à      ^     ^  résulte  ce  qui  suit: 


1     I  I 


1            >  \  » 

\           1  1 

Jusqu'ici  le  changement  produit  n'est  qu^idéal;  la  valeur  intrinst'que  des 
notes  reste  toujours  la  mêmoi  mais  la  conception  métrique  de  la  mélodie 
a  reçu  une  forme  claire  et  embrassant  les  périodes  entières.  Nous  y 
croyons  voir  l'analyse  ezacta  de  la  mélodie  môme.  Désormais  le  change- 
ment fut  par  Tesprit  populaire  i^paraltra  comme  une  modification  très- 
simple  et  naturelle.  Il  ne  faut  que  des  prolongations  presque  prescrites 
par  le  sentiment  du  chanteur,  aux  points  où  les  phrases  se  touchent,  et 
la  mesure  à  ô  temps,  comptant  deux  notes  pour  la  plupart  des  temps^ 
se  présentera  parfaite  (Iuti^^  sa  rondeur,  en  une  marclie  majestueuse,  son- 
tenue  d*nn  sentiment  de  chaleur  relii-n  use,  et  d'ailleurs  sans  le  moindre 
défaut  de  clarté'  ou  de  décision  rythmique;  elle  est  aussi  agréable  à  en- 
tendre que  facile  à  retenir: 

2  J  i  j  J  J  j  J  j  J  J I J  J  J  J  J  J  'il 

Une  autre  forme  métrique  basée  siu'  le  même  principe  se  trouve  au 
No.  31,  e,  f,  g,  h  : 

•tiivv  »  VI»       vv  t  V  III 

f    1  1  ;   1  I  !    •    (    I  .  '    '  ,  : 

Demandons-nous,  ä  présent,  comment  se  manifestent  au  point  de  vue 
pratique  les  avantages  offerts  par  les  deux  formes  de  mesure  à  5  temps 
que  nous  avons  envisagées:  Le  contraste  est  grand  en  effet,  lorsqu'elles 
sont  confrontées  avec  les  formes  mentionnées  au  commencement  de  cette 
étude. 

La  réponse  sera  assez  simple.  Dans  les  formes  peu  praticables  pour 
Tart  musical  Taocentuation  est  donnée  au  premier  et  au  quatrième  temps; 

&  «.  L  V.  IL  10 
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dans  les  formes  dont  la  valeur  musicale  pratique  sera  certainement 
a  pprouvée  partout,  c'est  le  premier  et  le  troisième  temps  qui  sont  accen- 
tués. De  là  la  grande  différence.  Là  TabréTiation  continuelle,  ici  Télar- 
giasement;  là  Tagitation  sans  repos  ou  même  Tindifférence  absolue  de 
r  accent  métrique,  ici  le  calme  assuré,  qui  sort  de  la  confiance  à  Finé- 
branlable  sentiment  métrique  de  Tauditeur. 

Encore  nous  reste- 1- il  à  jeter  un  coup  dVil  sur  les  mélodies  des 
chants  du  Kalevàta,  qui  doivent  toujours  servir  de  fondement  naturel  à 
notre  musique  nationale  finlandaise.  Elles  nous  étaient  présentées  jus- 
tement sous  la  forme  métrique  jugée  peu  praticable  pour  Tart: 

JE     V%  •  t  V        I  »I 

,  Mélodie  de  Kalcvala. 

Je  suis  convaincu  que  cette  interi)rétation  métrique  est  fausse  et  ^ue 
ces  mélodies  doivent  êtie  écrites  ainsi: 

fji    iJIIIlM  iJIJI 

Ainsi  elles  présenteront  une  grande  ressemblance  avec  la  forme  de  mesure 
à  V2]  trouvée  dans  les  mélodies  religieuses.  Pour  nous  en  convaincre,  il 
suffira  de  présenter  une  variante  de  choral,  qui,  an  lieu  d'une  note  de  com- 
mencement prolongée,  en  a  deux  courtes,  tout  à  fait  comme  les  mélo- 
dies du  Kakvala.  G^est,  dans  notre  collection,  le  Ko.  53  o,  dont  voici 
le  schéma: 

iti        iv>         I         v»i        \  \y         •  »Iii 

Sur  la  musique  populaire  des  autres  nntioiis  qui  emploient  la  mesure 
à  5  t^'mps,  des  observations  fertile»  pour  la  bcieuee  tt  pour  l'art  pour- 
ront '  tre  fournies  par  les  miisic()lo«;ues  de  ces  nations.  Le  mémoiru 
pi-t'^cnté  ici  n'est  qu'une  mudc^tc  iutruduLtioii  ù,  cette  étude  et  toute>  les 
conclusions  à  tirer  de  ce  que  nous  avons  ]m  (il>server  dans  les  nu-lodies 
finnoises  se  bornent  à  constater  que  notre  art  national  y  pourra  utilement 
contribuer. 
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Zur  Oesohiobte  der  Musik  in  Fiimlaiid 

von 

Heinrich  Puder. 

(Berlin.) 


Kaum  bei  einem  aTi<l('reii  Laude  erscheint  es  zum  ^'erstiindni^>  der 
Kultui-AuBeruiigeii  des  betreffenden  Volkes  so  uotwtMidig,  «icli  mit  der 
Gescliichte  des  Volkes  und  der  Natur  des  Landes  wenigstens  einigermalkii 
vertraut  zu  machen,  als  bei  Finnland.  Demi  alles,  \vas  dieses  Land  her- 
vorgebracht liat,  hat  ei-stens  eiimial  sozusagen  >ErdgeruclM,  es  ist  aus 
der  heimisclien  Scholle  gewachsen,  es  ist  aus  dem  Blut-e  des  Volkes  ge- 
flossen, und  zweit<^ns  trägt  es  die  Spuren  der  Leiden  und  Freudi-n  des 
Volkes  widucnd  der  .Talirhunderte  seiner  Geschichte  unverkennbar  an  sich. 

Finnland  tritt  in  die  Geschichte  erst  im  12.  und  13.  Jalirhundert  ein. 
Bis  dahin  lebten  die  Finnen,  ein  Zweig  des  finnisch-ugrischen  Volks- 
stammes, iii  pi  imitiven  Verhältnissen  und  bildeten  noch  nicht  eine  Staats- 
Gemeinschaft Im  Verlaufe  jener  Jalnhunderte  untemalimen  indessen 
die  Schweden  eine  Reibe  von  Krieg.szügen  nach  Finnland  und  bekehrten 
es  zum  Christenthuni,  und  um  <lie  Mitte  des  l-i.  .Jahrhunderts  fand  eine 
Tollständige  Vereinigung  i'lMiilaruis  mit  Schwetlen  statt.  Während  aber 
das  Chnstentum  und  die  selnvedische  Kultur  im  allgemeinen  sicli  über 
ganz  Fuuilauii  ausbreiteten,  waren  es  in  der  Haui)tsachp  nur  (he  Küsteu- 
städte,  welche  —  und  auch  liier  nur  .Schichten  der  Bevölkerung  —  die 
schwedische  Sprache  annainnen.  Die  tinnische  Sprache  selbst,  zum  bal- 
tischen Zweige  des  finnisch-ugrischen  Sprachstihime^  gehörend,  ist  weich 
und  Wühl  klingend  und  übertrifft  an  Reichtum  der  Vcjkale  und  Diphthonge 
noch  die  italienische.  Die  finnische  liitteratur-Spiache  wurde  ei*st  im 
16.  Jahrhundert  begründet. 

Man  muü  bei  der  tinnischen  Bevölkerung  zwischen  Westtiniicii  oder 
Ta\ asten  ^aut  tuuu-.i'h  HämäU'iisrt],  den  Ostfinnen  oder  Kareleu  auf  tin- 
niscb  Kdrjalnispt)  und  den  Lappen  unterscheiden,  wozu  noch  die  schwe- 
discîu  ii  uiul  die  nissischen  (in  Wiborgs  ///'//  =  Bezirk)  Volkselemente  kom- 
mf»n.  Die  fjapjjen  waren  vor  den  Finnen  Bewohner  des  Landes  und  wurden 
von  diesen  nach  Norden  getlrängt. 

In  den  folgenden  Jaliihunderten  war  Finnland  iurtwiihi  »  nd  der  Zank- 
apfel zwischen  Schweden  und  Russen,  und  dieser  Umstand  war  seiner 


1)  Die  ente  »Geschichte  Finnland««  schrieb  Johann  Messenins  von  1680— 1686 
ab  Gefangener  in  der  Ki^aueborg  im  N(»do«ten  Finnland». 
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Entwickelimg  natuigemäß  sebr  hinderlich.  Als  Rußland  dann  unter  Peter 
dem  Großen  seine  Hauptstadt  Petersburg  nahe  fin  die  finnische  Grenze 
verlegte,  mußte  natürlich  das  Bestreben  des  Zarenreiches  darauf  gerichtet 
sein,  das  schwedische  Finnland  zu  unterwerfen.  Schon  im  Jahre  1721 
mußte  Schweden  die  an  der  Ostgrenze  gelegene  Provinz  Wiborg  an  Ruß- 
land abtreten,  und  im  Jahre  1806  heß  Alexander  I.  die  russischen  Trup- 
pen in  Finnland  einrücken  und  erließ  eine  Proklamation,  wonach  es  seine 
Absicht  sei,  Finnland  »unter  Beibehaltung  seiner  Fireiheiten  und  Rechte 
mit  Rußland  zu  vereinigen«.  Und  nach  dem  Friedensvertrag  zu  Frede- 
rikshamm am  17.  Sept.  1809  wurde  Finnland,  >flir  die  Zukunft  unter  die 
Zahl  der  Nationen  erhoben«,  als  Sonderstaat  mit  dem  russischen  Reiche 
auf  dem  Wege  der  Real-Union  vereinigt  Diese  Yereinigung  war  jedoch 
lediglich  eine  äußerliche  und  politische,  und  bis  in  die  allerjüngste  Zeit 
der  Russifizterungs-Tersuche  hat  Finnland  seine  ihm  eigentOnüiche  Kultur 
beibehalten.  Denn  ein  Gnindzug  des  finnischen  Wesens  ist  nicht  nur 
eine  schwärmerische  Liebe  zum  Vaterlande  und  zum  heimischen  Boden, 
sondern  ein  ausgesprochener  trotziger  Eigensinn,  der  an  den  knorrigen, 
zähen  westfälischen  Yolks-Gharakter  erinnert  Dazu  kommt  eine  außer- 
ordentliche Yolkskraft  und  ein  starkes,  unerschütterliches  Bewußtsein  der 
Volks -Solidarität,  an  dessen  Felsenfestigkeit  selbst  die  Wogen  des 
Panslavismus  sich  brechen  müssen.  Neben  diesen  Charakterzügen  steht 
eine  starke  Sinnlichkeit  und  ein  stilrmisches,  hitziges  Naturell,  nicht 
italienisch-heißblutig,  aber  nordisch-sinnlich.  Ergänzt  werHen  diese  Züge 
dadurch,  daß  der  Finne  ausdauernd  und  zähe,  treu,  von  einer  unüber- 
windlichen Ehrlichkeit)  aber  auch  verschlossen,  schweigsam  und  miß- 
trauisch ist  Die  letztgenannten  Züge  hängen  mit  einem  anderen  Grund- 
zug seines  Wesens  zusammen,  dem  Hange  zur  Schwermut. 

Man  muß  die  finnische  Natur  kennen,  um  dieses  Sichfestsaugen  des 
Finnen  an  bchwennUtigen  Stimmungen  verstehen  zu  können.  Finnland,  auf 
finnisch  Suomi  genannt,  ist  nicht  nur  das  Tausend-Seen-Land,  als  das  es 
bekannt  ist,  sondern  es  ist  auch  das  Land  der  schwermütigen  Moore,  der 
träumerischen  Waldseen,  der  düsteren  Fichtenwälder,  der  irrenden  Granit- 
blöcke,  die  wie  Narben  von  uralten  Wunden  aller  Orten  aufragen:  nur 
Klagen  und  Schmerzen,  ja  Yerzweiflungsschreie  tönen  aus  seiner  Natur. 
Für  den  Sonnen-Untergang  ist  ein  grelles,  brennendes  Rot  charakteristisch, 
als  ob  die  Sonne  selbst  in  diesem  Lande  der  Schmerzen  und  der  Ver- 
zweiflung dem  Himmel  das  Blutmal  eindrücken  wolle.  Die  Blume  Finn- 
lands ist  der  Schnee,  sein  Lorbeer  ist  der  Fichtenzweig,  sein  €h>ld  ist  der 
Granit  Einen  Frühling  giebt  es  kaum  in  Finnland,  nach  achtmonat- 
lichem Winter  ist  mit  einem  Mal  der  Sommer  da  und  irohret  auch  nur 
vier  Monate,  und  selbst  während  des  Sommers  gemahnen  die  häufigen 
Nachtfröste  den  Bewohner  des  Landes  daran,  daß  er  hier  oben  im  Norden 


Digitized  by  Google 


Heinrich  Pudor,  Zar  GetcMdite  der  Musik  in  Fimdend. 


149 


nor  geduldet  ist:  abringen  und  abtrotzen  muß  er  der  Natur  seinen  Lebens- 
IJnterbalt,  und  oft  genug  müssen  Wurzeln  und  Baumrindo  die  Nahrung 
bilden.  Aber  dafür  hat  der  Finnländer  im  Winter  den  Genufi  der  hellen 
Nächte  mit  einem  Stemenglanz,  wie  wir  ihn  nicht  kennen,  und  im  Juni, 
wenn  die  Nächte  tageshell  sind,  trinkt  sich  der  ^Mensch,  brünstig  und 
lechzend  nach  dem  Lichte,  voll  mit  dem  Glücke  des  Sonnenlichtes.  Der 
Februar  ist  der  Monat  des  Nordlichtes.  Da  tönen  die  Yerzweiflungs- 
schreie  auch  aus  dem  Himmel  ineder,  und  wie  Ahnen  des  jüngsten  Ge- 
richts zucken  die  weiBen  Lichtgespenster  Über  den  Nordhimmel  und  geben 
unlösbare  Bätsei  auf  ~  als  ob  ein  femer  Gott  in  einem  weißen  Mantel 
über  den  Himmel  schreite»  als  ob  Eisberge  im  Mondlicht  sich  s])i(  g(-ln, 
als  ob  Sonnen  aus  einer  anderen  Welt  durch  die  klare  Luft  ihr  Licht 
senden. 

Dieser  düstere,  phantastische,  mystische  und  dämonische,  schwei  iiüitige 
und  wehmutsvolle  Charakter  der  Natur  Finnlands  bat  sich  der  Seele  des 
Bewohners  dieses  Landes  unverkennbar  eingedrückt  und  lebt  in  seinen 
Liedern  und  Sagen,  in  seiner  Dichtung,  Kunst  und  Musik.  Die  ältesten 
musikalischen  Überlieferungen  bilden  die  Eunengesänge  (auf  finnisch 
^noUiulm)j  die  teilweise  an  die  Hirtenlieder  anderer  Länder  erinnern, 
aber  immer  den  Charakter  der  finnischen  Schwermut  an  sich  tragen* 
Außerdem  ist  für  dieselben  eine  Eintönigkeit,  Einförmigkeit  und  eigen- 
sinnige Wiederholung  desselben  Motives  charakteristisch,  wie  sie  vielleicht 
auch  in  Beziehung  zu  der  Natur  des  Landes  steht;  oft  auch  ist  die  An- 
ordnung derartig,  dafi  jeder  Vers  mit  demselben  Befrain  schließt.  Diese 
Bunengesänge  werden  mit  Vorliebe  unter  Begleitung  der  Kantde,  des  fin- 
nischen Nationairinstrumentes,  gesungen;  dieselbe  ist  unserer  Zither  nicht 
unähnlich  und  auf  dem  Lande  heute  noch  im  Gebrauch.  In  dem  hn- 
nischen  Nationalepos  Kakrala  heißt  es  von  der  Kantele  in  sehr  charak- 
teristiacber  Weise: 


»Faltdbe«  «agen  die  gewißlich 
Und  befinden  sich  im  Irrtam, 
Die  da  glauben,  W'äin'dmöineikl] 
Hab'  gezimmert  die  Kautele, 
Unsre  scbüueu  Saitenspicle 
Aus  dem  Kinnbacken  des  Heclites, 
Und  daß  Saiten  er  gesponnen 
Aas  dem  Schweif  des  Hüsi-Bosses. 


Sie  ist  nur  ans  Not  gezimmert, 
Kummer  band  dann  ihre  Teile. 
Bittre  Sehnsuchtstliräoen  spannen 
Und  die  l^eiden  ilir«  Saiten. 
Darum  nun  auch  die  Kantele 
Selten  jubelt,  freudig  kliuget, 
Sondern  klagt  in  Scfamenenstonen 
Zu  des  Leides  weidier  Wehmut.« 


Besonders  charakteristisch  sind  daher  unter  den  RunengesSaigen  die 
Seufzer-Strophen,  bei  denen  nämlich  den  Refrain  jeden  Verses  in  rea- 
listtscher  Welse  €m.  tiefer,  weinkrampfartiger  Seu^r  bÜdet. 

Ebenfalls  uralten  Ursprunges  mögen  die  Weisen  der  Hornbläser  sein 


1)  Der  ffiiager-Oott  der  alten  Finnen. 
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(auf  finnisch  TorrentoUohata).  I^e  ermnem  lebhaft  an  diejenigen  der 
Dndelsack-Pfeifer  [boff^pers)  des  schottischen  Hochlandes;  die  Dominant- 
Tonart  wird  nidit  heröhrt^  immer  hewegt  man  sich  um  den  Grundton^ 
und  zmn  Schluß  treten  die  Tier  Bläser  in  einen  Kreis,  wohei  drei  den 
Grundton  aushalten,  wahrend  der  vierte  eine  Figur  dazu  bläst  Bie 
Homer  selbst  sind  entweder  aus  Holz  gefertigt  mit  Binden-Uberzug  oder 
natürliche  BockshÖmer. 

Weiter  kommen  natürlich  als  älteste  musikalische  Überlieferungen  ganz 
besonders  die  Volkslieder  in  Betracht  Es  dürfte  ziemlich  allgemein 
bekannt  sein,  daß  Finnland  einen  reichen  Schatz  von  Volksliedern  be- 
sitzt, die  zum  TeO  von  großer  Schönheit  sind  und  meistens  die  finnische 
Wehmut  und  Schwermut,  das  Sich-Abquälen,  Herzensscbmerzen  und  Ver- 
zweiflung ausdrücken,  niemals  aber  in  modem-afiektiertem,  süßlich-senti- 
mentalem Tone,  sondern  immer  in  natürlicher,  gewissrnnaßen  organisch 
angeborener,  gar  nicht  anders  möglich  erscheinender  AVeise.  Das  Grübeln 
ist  bekanntlich  ein  deutsclier  Zug;  aber  wenn  der  Deutsche  mit  dem 
Kopfe  grübelt,  so  thut  dies  der  Finne  gewissermaßen  mit  dem  Herzen: 
so  kann  man  am  besten  den  eigentümlichen  Charakter  der  finnischen 
Volkslieder  bezeichnen.  Viele  derselhen  bringen  aber  auch  eine  gewisse 
idyllische  Heiterkeit  zum  Ausdruck;  diesen  Zug  finden  wir  gleichfalls  in 
der  Katur,  namenthch  im  Süden,  auf  den  Inseln  und  an  den  Küsten- 
strichen Finnlands  wieder,  wir  trefft  n  ihn  ancli  im  Volke  an,  sicherlich 
jedoch  mehr  bei  dem  Ostfinnen,  als  bei  dem  Westtinnen.  Kini^^e  finnische 
Volkslieds,  namentlich  die  in  den  Küstenstrichen  verbreiteten,  sind 
übrigens  skandinavischen  Ursprungs.  £lias  Lönnrot  (f  1884)  hat  das 
Verdienst,  die  finnischen  Volkspoesien  geordnet  und  das  finnische  National- 
epos Kalevala  herausgegeben  zu  haben.  Die  lyrischen  Volkspoesien  sind 
unter  dem  Kamen  Kai/frhfar  gesammelt. 

Diese  Volkslicdc  r  Iclttrn  im  Munde  des  Volkes  von  den  ältesten  Zeiten 
her  bis  auf  den  heutigen  Tag,  Der  Volks£?o=:niii^  ist  in  der  That  kaum 
in  einem  anderen  T.ande  so  verbreitet,  wie  in  Finnland.  Das  gilt  im 
besondenm  vom  Männerquartett,  fins  den  Leuten  dazu  dient,  an  den 
langen  Winterabenden  in  sinnvoller  Weise  sich  zu  beschäftigen.  Kinen 
besonderen  Xamen  haben  sich  die  Tolfvorna  (dreifach  besetztes  Männer- 
quartettj  und  die  Muntra  Musilianier  gemacht,  welche  1<  t/ti  ri  ti  Konzert- 
reisen ins  Ausland  unternahmen,  1878  nach  Petersburg,  1882  nach  Mos- 
kau, 188f5  nach  Stockholm,  1888  nach  Kopenhagen,  1889  nach  Kopen- 
hagen, Han  l  Berlin,  Paris.  In  der  Küstenstadt  AVasa  im  nordwest- 
lichen Teile  !b'innlands  wurde  1880  von  Axel  S  ten  ins  ein  Chorr^rein 
gegründet,  der  rasch  eine  bedeutende  Leistungsfähigkeit  erreichte  und 
die  gi'cißeren  klassischen  Oratorien  zur  Aufführung  1  trachte. 

Die  eigentliche  Geschichte  der  Musik  in  Finnland,  soweit  sie  auf  dem 
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Boden  der  modernen  Kultur  steht,  beginnt  begreiflicher  Weise  erst  mit 
diesem  Jahrhundert  Die  alte  Residenz-  und  üniTersitäts-Stadt  Finnlantls 
war  Obo.  Hin  amu  le  im  Jahre  1790  eine  musikalische  Gesellschaft 
gegründet').  Im  Jahre  1819  wurde  Helsingfors  Hauptstadt  und  1827 
auch  die  Universität  von  Obo  nach  Helsingfors  verlegt.  Hier  in  Helsing- 
fors wirkte  der  eigentliche  Vater  der  modernen  finnischen  Tonkunst,  ein 
geborener  Deutscher,  der  aus  Hamburg  gebürtige  Fredrik  Pacius 
geb.  1809,  gest.  1891  in  Helsingfors).  Bis  zu  seinem  25.  Lebensjahre 
war  er  Konzertmeister  in  der  Hofkapelle  in  Stockholm,  dann  ^Slusiklehrer 
an  der  Universität  in  Helsingfors.  Er  selbst  war  Schüler  von  Spohr  und 
Hauptmann  und  folgte  auch  als  Komponist  der  klassisch-romantischen 
Schule,  Im  Jahre  1845  gründete  er  einen  Sympbonieverein  und  1848 
etnen  Gesangverein  in  Helsingfoi*s.  Seine  Oper  »König  Karls  Jagd« 
wurde  zum  ersten  Male  1852  in  Helsingfors  gegeben,  1856  als  Festspiel 
zu  Karls  XV.  Krönung  in  Stockholm.  Die  zweite  Oper  >Die  Pnnaessin 
von  Cypern  wurde  1860  in  Helsin^'fttrs  aufgeführt.  Ferner  ist  zu  er- 
wähnen ein  Violinkonzert  aus  dem  Jahre  1845,  »Finnlands  Tilod«  (SImo- 
mn  laiäü),  Friäs  böner^  Soldatgoss'  ik  vor  allem  aber  der  Nationalgeaang 
Finnlands  »Unser  Land«  (auf  schwedisch  vdrtlandf  auf  linnisch  maamme)* 
Die  Ballade  und  das  Finale  aus  der  Oper  »König  Karls  Jagd«,  »SoI- 
datgoflseB«,  »Finnlands  Lied^  und  »Unser  Land«  bilden  sozusagen  den 
musikalischen  Hausschatz  Finnlands,  ihre  Melodien  kennt  jedes  Kind  in 
Finnland  und  selbst  vielfach  in  Skandinavien.  Sie  erkhngen  bei  jedem 
Fest  und  bei  jeder  Feier,  vor  allem  natUrbcli  bei  allen  patriotischen  Festen. 
Der  Q^sang  »Unser  Land«,  1848  komponiert  und  zum  Maifest  desselben 
Jahres  zum  ersten  Male  aufgeführt,  wurde  von  Pacius  2U  den  Worten 
des  größten  finnischen  Dichters  Johann  Ludwig  Kuneberg  kompo- 
niert Wie  gesagt,  ist  aber  diese  Pacius'sche  Musik  nicht  eigentlich 
national-finni-^ch,  sondern  erinnert  vielmehr  an  die  Spohr-Mendelssohn^sche 
Schule.  Überhaupt,  wie  gleich  hier  bemerkt  sei,  ist  diese  ganze  zweite 
Periode  in  der  Geschichte  der  tinnist  ln  n  ^Slusik  —  die  «  r^te  Periode 
wurde  durch  die  Runengesänge,  Kantele-Weisen  und  die  Weisen  der 
Xaturbömer,  sowie  durch  die  Volkslieder  rejiräseutiert  —  charakterisiert 
durch  das  Anlehnen  an  die  besagte  Spohr-Mendelssohn'sche  Schule  in 
Deutschland;  sir  ist  gcwisst  i-maÜen  kosmopolitisch,  nicht  Hnnisch-nationaL 
Was  aber  den  Text  jenes  Nationalgesanges  »Unser  Land«  betrifft,  so 
mögen  ein  paar  Verse  hier  abgedruckt  werden,  da  derselbe  den  Charakter 
Finnlands  rein  wiederspiogelt: 

»O  süßer  Name,  tone  laut,  umer  Land,  unser  Land,  unser  Vaterland! 
Dm  ist  daa  Land,  wo  vmem  Ahnen  ihre  Schlachten  des  tieiste«,  des  Schwerte» 

1,  Kapeltaneiiter  waren  hier  erat  Waaenins,  dann  K.  Möller^Bergbau»; 
gegenwaitig  itt  es  José  Eibenschiitz. 
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und  lies  Pfltirrf«  •/«•"'•^ilacrfn  haben,  wo  in  Gliiok  und  in  Unjrlück  das  Her/  des  fin- 
ni^fhen  Volke«»  iifekuniiiii  liat,  diiss  d;i«  T^and.  wo  ^fine  Leiden  crduldtt  lt;it.  Das 
ist  das  Land,  in  dcui  uns  wohl  ist  und  von  dem  wir  alles  haben.  Was  iinnier  die 
Zukunft  uns  bringen  mag,  wir  haben  ein  Land,  ein  Vaterland.  Und  veno  wir 
hoch  oben  im  Lidite  s«iacheu  goldmen  Wolken  im  Himmel  schwebten  und  unser 
Lehen  ein  Sternentanz  wäre,  so  würde  doch  unnere  Sehnsucht  nach  diesem  annen 
J^iLiido  zurüfkkehreti.  0  Land,  du  Land  der  tnii^ond  Seen,  dtî  Ztïflnebt'ort  des 
Sanges  und  der  Treue,  unser  Hafen  im  Ozeaue  des  Lebens,  achäme  dich  deiner 
Armut  nicht,  sei  frei  und  fröhlich !c 

T'nd  wor  Finiilanrl  könnt,  der  wird  zugcstolien  :  allt  s  sind  keine 
Piirasen  fliu  litii:»  u  ])atiiüti.schen  RausHies,  sondern  so  fühlt  und  empfindet 
jeder  ecLte  Finiiliinder  in  jcfloin  Aii^cnldirk. 

E])Pnfal]s  in  Deutschland  gebon-n  war  K(ini  ;i(l  (Ji  cvc  (1820 — 18ül  . 
Kr  -vvar  8ehiiier  von  Ferd.  David  und  repräsentiert  somit  auch  dii? 
8pulir-Mendelssohn'sche  Riclitnriîj.  Zwoiund/.wanzig  Jalire  alt  >uirde  er 
als  Xoazertnu  ister  und  T)iiii:ent  von  der  Musikgesellscliatl  in  Obo  en- 
gagiert. Im  .laliif  1^17  koiiipHuierte  er  die  Musik  zur  »Somniernaelit*, 
Text  von  Pinello,  und  1851  die  Musik  zu  F.  Berndtson's  liistorisdi- 
romantisehem  Schans])iel  Ans  d» m  Kanijife  des  Lebens«,  in  welchem  der 
in  allen  skandinavischen  Ländern  bekannte  »Bjömeborger  Marsch«  vor« 
kommt. 

Von  .lugf^nd  anf  Inclt  sieh  in  Deut.sohiand  und  Schweden  der  in 
Finnland  geborejie  Toiiset/er  lîemliard  Onisell  /1775— 18H8  auf.  der 
sich  durch  seine  Kompo.sit innen  fiii"  dif  Klarinette')  einen  Xauien  LTt-niaeht 
hat  und  selbst  ein  ausgezeielmeter  Klarinettist  war.  Auch  eine  lyriselie 
Oper  bat  er  geschrieben  '  Die  kleine  Sklavin«^]  ;  Vx'sonders  populilr  sind  seine 
^lelodien  zu  £saia8  T  eg  nur 's  liomauzcn-C}klus  »Frithjofs-»Sagc<  ge- 
worden. 

Ein  Schwiegersiilin  von  i^aeins  war  der  berühmte  Ubei^setzer  des  fin- 
nisehen  Nationalepos  Kaknda  ins  Srliwtdiselie,  Karl  Colla n  (1828 
bis  T-^TI).  Kr  war  dem  Beruf  nach  Bibliailickar  an  der  Luiversität  in 
Helsinglors;  seine  Kompositionen  beson<1ers  Sorolaisrn  lauht,  nach  den 
Worten  des  tinnischen  Lyrikers  A.  (JksaiH  u.  und  »Wasa  Marsch«  zu 
den  Worten  von  Zacharias  Tojje  lius.  dem  nächst  Kuneberi;  j)()[)nl;iisten 
J)itliter  Filmlands)  erraiiiren  dadurch,  daü  er  sich  an  die  V  olksweise  an- 
lehnt«', rine  große  lieliddheit. 

^lusiker  von  Beruf  war  dagegen  der  begabte  Koni|>«»nist  und  Dirigent 
IMiilipp  von  8chantz  18'5â — 18()r>),  welcher  ebenfalls  zwei  .bdîiv  ni 
Leip/i;r  Musik  studierte  iMiO— (l.'î  war  er  Dirigent  am  Theater-Orchester 
in  Hclsinutdrs  und  ging  darauf  nach  Schweden,  um  sich  alsdann  wied»  ^ 
in  Jdelsingtors  niederzulassen.    Er  hat  Lieder,  Männerchöre,  Kantaten 

1}  Erschienen  bei  Breitkopf  &  Härtel,  I«eipxig. 
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imd  Taterländische  Singspiele  gescluiebeii.  Auch  der  bekannte  »Stu- 
dentenmarschc  der  FlnnJänder  rührt  Ton  ihm  her. 

Bbenfalls  in  Deutschland  geboren  war  der  Nachfolger  von  Pacius  an 
der  UniTersität,  Bichard  Faltin  (geb.  1825).  1856-69  lebte  er  in  Wi- 
borg,  wo  er  einen  Gesang-  und  Orchesterverein  gründete.  Darauf  ging  er 
nach  Helsingfors  als  Kapellmeister,  MusÜdehrer  und  Dirigent  des  von 
1871  bis  84  bestehenden  Gesangvereins.  Im  Jahre  1888  komponierte  er 
eine  Kantate  für  das  Topelius-Fest  und  1890  eine  Promotions-Kantate; 
AnBerdem  ist  er  ausgezeichneter  Organist  und  Klavier-Pädagog,  und  viele 
der  jetzt  schaffenden  finnischen  Komponisten  haben  ihm  ihre  Ausbildung 
zn  verdanken.  Hit  seinem  G^esangverein  brachte  er  die  größeren  Chor- 
werke von  Bach,  Händel,  Mossart»  Gherabini,  Haydn,  Schubert  u.  a.  zur 
Anffâhrung. 

Das  Musikinstitut  in  Helsingfors  wurde  1882  von  L.  Borgström  ge- 
gründet mit  Hulfo  eines  Musikvereins  und  von  Staats-Unterstützungen.  Als 
Direktor  desselben  hat  Martin  Wegelins  (geb.  1846)  eine  große  op- 
ganisatorische  Wirksamkeit  entfaltet.  Er  hat  in  Wien  und  L^pzig  stu- 
diert und  unter  dem  Einfluß  Richard  Wagner^s  gestanden.  Seine  »All- 
gemeine Musiklehre«  erschien  1889,  seine  vortrdEliche  »Geschichte  der 
abendländischen  Musik«  1893.  Als  Komponist  hat  er  außer  Liedern  eine 
Ouverture,  ein  Konzert-Rondo  für  Klavier  und  Orchester,  Kantaten, 
a  (^eUarChöre  und  Balladen  geschrieben.  Besonders  erwähnenswert  ist 
die  gedi^ene  und  ^wirkungsvolle  Komposition  »Die  Wallfahrt  nach  Kev- 
laar«  für  gemischten  Chor. 

Als  ausgezeichneter  Ü^fusik-Kritiker  hat  sich  Karl  Flodin  (geb.  1858) 
einen  Namen  gemacht,  der  als  Komponist  unter  dem  Einfluß  Liszt's  steht 
Er  bat  eine  dramatische  Scene  «Helena«  (aus  Gtoethe's  Faust)  für  Supran- 
stimme  und  Orchester  geschrieben,  femer  Cort»'«j;e  für  Horn-Orchester, 
»Sommemacbt«  für  jiremischten  CHior,  »Auf  der  Fraueninselc,  für  Männer- 
chor, ihmI  Musik  KU  Grerhart  Hauptmannes  »Hannele«  u.  a. 

Große  Hoffnungen  waren  auf  den  im  vorigen  Jahre  verstorbenen, 
kaum  23  Jahre  alt  gewordenen  Ernst  Mielck  gesetzt  worden,  zumal 
er  einen  un^cwiilinlichen  Formensinn  und  großen  künstlerischen  Emst 
bekundete.  Er  hat  u.  a.  eine  Symphonie  gesell riclx  n  Man  hat  ilm  wohl 
den  finnisdien  Sdmbort  cronannt.  Auch  Erik  Äfelartin  (geb.  1875), 
der  bei  Martin  Wt^L^('liu^  Komi)Osition  studiert  hat  und  gegenwärtig  ia 
Wien  und  Italien  seine  Studien  fortsetzt,  ist  ein  begabter,  lyrisch  weicher 
Komponist;  er  hat  besonders  vieh^  Tiieder  geschrieben. 

Ein  vortrefflicher  Organist  und  hervorragend  guter  Begleiter  ist  der 
Liederkomponist  Oskar  Merikanto  (geb.  1868),  der  in  seinem  Vater- 
laiide  aunerordentlich  populär  ist.  Aber  er  ist  weder  persönlich  noch 
national  eigenartig  und  schreibt  mehr  eklektisch,  zwar  gefaUig  und  melo- 
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diös,  aber  ziemlich  seicht  und  häufig  sogar  trivial.  —  Mehr  auf  musik' 
wissenschaftlichem  Gebiete  hat  sich  ausgezeichnet  der  jüngst  zum  Doktor 
promovierte  Ilmari  Krohn,  Dozent  an  der  Universität  in  fieldngfora, 
der  viele  Motetten,  Lieder,  auch  instrumentale  Sachen  geschneben  hat. 
Studiert  hat  er  seiner  Zeit  am  Konservatorium  in  Leipzig,  ebenso  ide 
Flodin  und  Merikanto,  während  Mielck  sich  unter  Max  fimdi  heran- 
bildete. Âls  Liederk()m])onisten  sind  ferner  noch  zu  en^'ähnen  Selim 
Gabriel  Linsén  (geb.  1838  ,  dosseu  Sotn/nertag  in  Kaifgasaia  für  ge- 
mischten Chor  hervorzuheben  ist,  Karl  Johan  Moring  (1B32 — 1868), 
bekannt  durch  die  Komposition  *  Schön  Jermy'  für  gemischten  Chor, 
Km  il  G  e  netz  (geb.  1852)  und  Henrik  Borenius  {geb.  1840),  von 
welchem  »Das  Vöglein«  für  gemischten  Chor  erwähnt  sein  mag.  Alle 
diese  Komponisten  stehen  auf  dem  Boden  der  SpohivMendelssohn^scheD 
Tradition']. 

Die  finnisch-nationale  Periode  der  Mii^ik  Finnlands  beginnt  mit  Ro- 
bert Kaja  nus  (geb.  18.")(>.  dem  derzeitigen  Dirii^entrn  des  Philharmo- 
nischen Orcliestors  von  Helsingfors.  Er  brach  mit  der  klassisch-roman- 
tischen Tradition,  lehnte  sich  an  die  Volksweise  an  und  benutzte  Motive 
aus  dem  finnischen  Xationalepos  Kalevala.  In  seiner  sinfonischen  Dich- 
tung Äifio  eine  sagenhaft (  Gestalt  aus  Kalrvnla)  zeigt  er  sich  allerdings 
stark  von  Wagner  beeintiuüt.  Schon  vorher  hatte  er  indessen  zwei  fin- 
nische Rhapsodien^)  geschrieben  und  in  seiner  Orchestersuite  > Sommer- 
Erinnerungen«  Zeugnis  von  einem  individuellen  Stile  abgelegt.  Diese 
Komposition  enthält  große,  namentlich  lyrische  Scluuiliciten. 

Robert  Kajanus  ist  am  2.  Dezember  18.'>r)  in  Helsingfors,  wo  sein 
Vater  Beamter  war,  geboren.  Im  Herbst  1877  ging  er  nach  Leii>/.iir.  um 
seine  in  Finnland  begonnenen  musikahschen  Studien  unter  £.  F.  Kichter 
fortzusetzen.  Im  .lahre  188<)  begab  er  sich  nach  Paris,  um  ein  »lahr 
später  wieder  nach  Deutschland,  diesmal  nach  Dresden,  zurückzukehren. 
Während  dieser  Zeit  komponiert»^  er  seine  ersten  Orchestei-werke.  die 
teilweise  unter  seiner  eigenen  Leitung  in  Dresden  und  Leipzig  aufgeführt 
wurden.  Auch  in  Petersburg  nn  l  T^  rlin  (Philharmonisches  Konzert)  trat 
er  als  Dirigent  auf.  Im  Herbst  1002  kehrte  er  nach  seiner  Vaterstadt 
Helsingfors  zurück  und  begann  nun  sofort  eine  bedeutende  musikalische 
Wirksamkeit  zu  entfalten.  Aus  dem  Helsingforser  Ürchesterverein  schuf 
er  das  Philharmonische  Orchester  und  gründete  im  Jahre  1886  eine  Or- 
chesterschule,  in  welcher  ein  großer  Teil  der  Mitgheder  des  jetzigen 
Philhannonischen  Orcliesters  herangebildet  w(»rd«Mi  iat  Auch  einen 
Symphonie-Chor  gründete  er  und  führte  im  Jahre  1888  zum  ersten  Male 

1}  Der  Vollständigkeit  halber  m^^en  noch  die  jüngeren  Lieder- Kompouirten 
0,  KatiUint  u,  P.  Ha ii n  i k n i n o n ,  M.  Tainio  und  Pftlmgren  genannt  werden, 
ä)  Erschienen  bei  Simrock  in  Berlin. 
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in  Finnland  die  9.  Sjmpbome  tüh  BeethoTen  auf.  Seit  dieser  Zeit  ver* 
anstaltete  der  Sympbonie-Chor  alljSlnIich  Konzerte,  in  denen  teilweise  große 
klassische  Werke,  wie  die  Missa  st^emnis  von  Beethoven,  >  Faust's  Ver- 
dammung« Ton  Berlioz  u.  a.  znr  AnffShnmg  gelangten.  Mit  seinem  Or- 
chester giebt  Kajanus  zehn  Symphonie-Konzerte  während  der  Saison  und 
wöchentlich  drei  sogenannte  populäre  Konzerte. 

Das  gegenwärtige  geregelte  und  stark  pulsierende  Musikleben  in  Hei- 
singfors  ist  also  zu  einem  großen  Teil  der  Tbatkraft  dieses  Mannes  zu 
verdanken,  der  mit  Blut  und  Seele  an  seinem  Vaterlande  hängt  und  für 
dessen  Kuhm  kämpft.  Übrigens  haben  gegenwärtig  auch  die  anderen 
Städte  Finnlands  stehende  Orchester  aufzuweisen;  so  giebt  es  jetzt  in 
Obo,  Wasa,  Wiborg  und  Tammerfors  vom  Staate  mit  15  bis  20,000  Mark 
unterstützte  Orchester.  Kajanus  ist  der  prädestinierte  Dirigent  auch  der 
Orchester-  und  Chorwerke  bei  den  seit  vielen  Jahren  in  Finnland  im 
Sommer  abgehaltenen  großen  Musik-  und  Sängerfesten,  zu  denen  die 
Bewohner  des  ganzen  Landes  wie  zu  einem  Nationalfeste  wallfahren.  Im 
Jalire  1897  wurde  Kajanus  zum  Musikdirektor  an  der  Universität  Hei* 
singfors  ernannt.  Von  seinen  Kompositionen  sind  außer  den  schon  an- 
geführten folgende  Werke  zu  nennen:  KvUerio^  tragische  Episode  aus 
dem  Nationalepos  Kalevala  für  Orchester,  Festhymne  für  Orchester  und 
Chor,  zwei  Kantaten,  verschiedene  kleinere  Orchesterwerke,  Lieder  und 
Klavierstücke. 

Der  bedeutendste  Komponist  Finnlands  und  ohne  Zweifel  ein  musi- 
kalisches Talent  allerersten  Ranges  ist  Jean  Sibelius,  dissen  Kunst 
das  Seelenleben  des  finnischen  Volkes  in  ^lusik  setzt.  Weiß  er  doch  das 
schmerzliche  Sehnen  luul  die  Klagen  des  Volkes,  die  düstere  Schwermut, 
das  verzweiflungsvollc  Ringen,  den  starren  F.iireiisinn,  das  leidenschaft- 
Udie  Begehren,  wie  dies  alles  dem  finnischen  Volke  da.  wo  es  unverfiilscht 
ist,  eigentümlicli  ist.  pretren  in  der  Seelensprache  der  Töne  zum  Ausdruck 
7M  bringen.  Und  dadurch  wird  die  große  Verehrung,  die  man  ihm  in 
Finnland  entgegenbringt,  nicht  nur  erklärlich,  sondei-n  erhält  Berechti- 
gung: man  liebt  den,  der  einem  giebt,  wonach  man  sich  sehnt,  der  uns 
die  Rätsel  unseres  geheimsten  Tnneni  löst,  der  uns  in  unseren  teuersten 
Empfindungen  schwelgen  läßt,  <ler  die  Sehnsucht  eines  ganzen  Volkes 
stillt  und  der  dürstenden  Seele  den  Göttertrank  beut.  Die  Elegie  aus 
seiner  Suite  König  Christian  IV.  Iwinn  nls  Leitmotiv  des  finnischen  Wesens, 
der  finnischen  Natur  und  der  finnischen  Kunst  dienen.  Seine  Symphonie 
in  Emoll  ist  ein  grandioses  Werk,  das  eine  starke  Eigennatur  offenbart 
Die  Polyphonie  in  diesem  Werke  ist  geradezu  überraschend.  Die  Themen 
sind  sämtlich  aus  tiefer  Empfindung  geboren,  und  ähnlich  wie  bei  Tschai- 
kowsky  und  Beethoven  erkennt  man  gerade  an  ihrer  charaktervollen  und 
charakteristiechen  Durchführung  das  große  Talent.  Hier  ist  endlich  wieder 
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eimnal  die  Beetlioven'sche  Tradition  beziif?lich  der  Symphonii'-Fonn  fort- 
gesetzt. Dabei  kommt  das  cclit  finnische  stüniiische  Drängen,  ebenso  w  ie 
die  tiefe  Wehmut  zu  charakteristischem  Ausdruck.  Vielleicht  noch  bedeu- 
tender ist  desselben  Kom]>onisten  sympbonische  Legende  aus  Kalei'cüa 
»Lämminkainen  kehrt  zurück«,  die  in  echt  Sibelius'scher  Weise  ein  bis 
nahe  an  Wahnsinn  gesteigertes  stürmisches  Drängen  znm  Ausdruck 
bringt.  W*  r  diese  Musik  hört,  der  muß  von  lebhafter  S}'mpathie,  von 
tiefem  Mitleid  und  von  inniger  Liebe  zu  diesem  Volk  ergriffen  werden, 
dessen  Natur  den  JTriihling  nicht  kennt,  in  dessen  Lande  keino  Bhiiuen 
wachsen,  das  unter  dem  glavisclien  .loche  seufzt,  und  dessen  Kultur  trotz 
allem  sich  die  Bewunderung  der  (Telehrten  aller  Länder  eiTungen  hat. 
Und  kein  anderes  Ausdrucksmittel  als  die  Musik  kann  solche  Schmerzen 
eines  gan/on  Volkes  zum  Ausdnu  k  bringen.  Der  jungen  tinnischen 
ISfusik  ist  dies  gegluckt,  und  Sibelius  ottenbart  das  Volics-Emptinden  so 
getreu,  wie  die  finnischen  Volkslieder  es  thun. 

Sibelius  flHti")  geboren)  studierte  erst  unter  Wegelius  am  Musikinstitut 
in  Helsingfoi*s,  darauf  an  der  Berliner  Hoclisdiule  unter  Bargiel  und 
Becker  und  in  Wien  unter  Fuchs  und  Goldmark,  ohne  daß  indessen  in 
seinen  Kompositionen  irgend  welcher  Einfluß  bemerkbar  wird.  Seit  mehre- 
ren Jahren  lebt  er  in  Helsingfors  (auf  dem  Lande,  in  Kerava  und  ge- 
m'eßt  <>in  jiibrliches  Stuats-Stipendium  von  25iA)  Mark.  Außerdem  ist  er 
am  Mubikinstitut  für  Komposition  angestellt.  Von  seinen  Kompositionen 
seien  außer  den  schon  erwähnten  noch  angeführt:  Sri-He  de  baUcf,  Soffa^ 
beide  für  Orchester,  ein  Piano-Quintett,  ein  Streich-Quartett,  eine  Phantasie 
für  Cello  und  Klavier,  eine  Orchestersuite  Carclia,  eine  Tondichtung 
> Vaterland«,  eine  symphonische  Legende  aus  KalevfUa  *Tuoneias  Srh/rmt  - 
mit  einem  großen  Solo  für  Englisch  Horn  \md  eine  symphonische  Dich- 
tung »Friihlingsgesang«. 

Wenn  Sibelius  der  Dramatiker  der  jungen  finnischen  Musik  ist,  so  ist 
Armas  därnefelt  gewissermaßen  der  Epiker  derselben.  ^lanchmal 
sogar  in  übertriebener  Weise  führt  er  den  balladenartigen  Stil  in  die 
symphonische  Mu>ik  nin.  Im  übrigen  ist  er  ein  gediegener  Ton >t  tzer  von 
warmem  Empfinden,  der  ebenfalls  bewußt  auf  das  Volksemj^tinden  und 
die  Volksmotive  zurückgreift.  Armas  .lämefelt  (geb.  18ü9;,  der  zuerst 
Student  war  und  hernach  zur  Musik  überging,  hat  bei  "Mn^^sen^^t  in  Paiis 
Kompositions-Studien  gemacht.  1897  war  er  0])eni-Kapellmeister  in  Magde- 
burg; gegenwärtig  i^t  er  im  Wiiitt  r  in  Wiborg  Ivapellmeister,  im  Sommer 
in  Pawlowsk  bei  Petersburg.  Er  hat  viele  Lieder,  ein  schönes  und  wir- 
kungsvolles Vrcbide  für  Orchester  und  eine  symphonische  Dielitung 
Korsholm  gescliri«  l)en,  weklie  letztere  die  Einführung  des  Christeutums 
in  Finnland  in  Tönen  scliildem  will. 

Was  die  reproduktiven  Künstler  ij^nnlands  betrifft,  so  haben  sich  die 
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Sängeriimen  Frau  Ida  Ekman,  ï'rauMaikki  Järnelelt,  Frauldn  Âino 
Âchtë  (erste  dramatische  Sängerin  an  der  Großen  Oper  in  Paris),  Vraa 
FohstrÖm  und  die  Pianistin  Frau  Schnéevoigt  im  Auslande  einen 
Namen  gemacht.  Im  nächsten  Jahre  wird  Helsingfors  auch  eine  finnische 
Oper  erhalten.  Alles  in  allem  pulsiert  gegenwärtig,  wie  die  Torstehenden 
Ausführungen  zur  Genttge  erkennen  lassen  werden,  ein  lehhaftes  musi* 
kalisches  Leben  in  Finnland,  diesem  in  der  Nordwest-Ecke  gelegenen 
Aschenbrödel  unter  den  Nationen  Europas,  das  sich  indessen  in  der 
wissenschaftlidien  Welt  schon  längst  Achtung  Terschafft  hat,  dessen  mo- 
derne liitterator  eine  besonders  reichhaltige  und  wertvolle  ist,  dessen 
bildende  Kunst  bei  der  diesjährigen  Pariser  Welt-Ausstellung  geradezu 
Triumphe  gefeiert  hat  und  dessen  Musik  es  in  gleicher  Weise  yerdient, 
von  den  Musik-Studierenden  und  Musikfreunden  gekannt  und  geschätzt  zu 
werden* 
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Aas  einer  alten  Bibliothek 

von 

G.  Tischer  und  K.  Burchard. 

^Berlin.) 

Zu  Soratt  (NiedeivLauBitz)  befindet  sieh  eine  etwa  1300  Nommera  sohlende 
Kirdien-Bibliothek,  von  deren  Existena  selbst  in  der  Stadt  auBer  dem  Ârchiyar 
Herrn  Donath  kaum  jemand  etwas  weiß. 

Sie  ist  angelegt  worden  Ton  dem  »Kochgebornen  Grafen  und  Herrn. 
Balthasar  Erdinann,  des  Heil.  Bömischen  Beichs  Grafen  von  Promnitz,  Frei- 
herrn der  .  .  .  (gest.  17031.«  Besonders  reich  ist  sie  an  seltneren  tlieologischen 
Werken  aus  dem  Iß.  und  17.  Jahrhundert,  doch  ist  iim:li  «lie  Jurisprudenz. 
Medizin,  ^lathemathik,  Militärwissensrliaft,  <T('srhi(  litc  und  l'hilologie  darin 
vertretüu.  Seit  dem  Jahre  1813  ist  ki  in  liuch  iiulir  in  d'ioaa  Bibliothek 
gekommen,  die  nur  durch  Schenkungen  entstand,  und  daher  mag  es  wohl 
gekommen  sein,  daß  mau  sie  so  vollständig  vergaß.  Kin  gedruckter  Katalog 
ist  nur  für  die  Folio^  und  Quartbände  vorhanden,  herausgegeben  als  Beilage 
zu  den  Programmen  des  kgl.  Gymnasiums  zu  Sorau  in  den  Jahren  1883^ 
1686  und  1890  von  Prof.  Dr.  Ilgen.  Er  umfaßt  die  ersten  616  Nummern. 
Für  die  Oktavbftnde,  deren  Zahl  ebenso  groß  ist^  existiert  nur  ein  einziger 
handschriftlirlirr  TCit.iloLr. 

Auch  die  Musik  geht  in  dieser  Bibliothek  nicht  ganz  leer  aus.  Nach 
genauer  Durchsicht  fand  sich  Folgendes; 

Är.  185.    T>ie  Trluniiiliirenfle  Liebe  umgeben  I^^it  «len  SieghafTten  Tugenden. 
In  einem  liallet  auf  dem  li(iilifiiist!irlieii  Beylagor  .  .  .     Christ.  Liido- 
wigH,  Hcrtzogt  n  zu  lbuii>\\iLr  uu«l  l^üneburg.    Lüneburg,  bei  Johann 
und  Heinticli,  denen  Sternen  (Tcbrüdern. 
Es  ist  ein  laugen  humoristisches  Poem  mit  zahlreidien  Abbildungen  und 
am  Schluß  besonders  beigefügter  Musik.  Verfasser  des  Textes  und  der  Musik 
sind  nicht  angegeben;  das  »Kartell  des  großen  Balleta«  (eine  Art  Epilog) 
sebließt  mit  den  Worten:   »Gegeben  auf  der  fürstlichen  Besidenz  Zelle  am 
12.  Oktnb,  r  1653.« 

Nr.  200.    lia  Gorusalemnie  liberata.    Drama  per  musica.    Italienisch  und 

Deutsch.    Dresden  1087. 

VAn  Textlnich  von  Sfe])hfum*  Paünvirini .  mit  scenischen  Anmerkungen, 
die  eiiiürx  liubenon  îîfillette  bet  i  iUciid.  gedruckt  bei  des  seel.  Melchior  Bergens, 
Oiuiiiii -tlii  h  Siichsirichen  lloi-liuchihnekeis  nachgelassener  Witt  we  und  Krben. 
Am  Kalle  <lt:s  Dramas  steht  noch  diu  ^otiz  »Übersetzt  von  C.  ßernhardi«. 

Nr,  538. 

1.  Premier  livre  de  pAalmes  mis  eu  musique  par  mais^  Pierre  Certon. 
Beduit  en  Tabulature  de  Leut  par  maistre  Guillaume  Morl  aye. 
Paris  1554. 
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2.  Livre  de  Tabnlature  sur  le  Luth  par  Adrian  le  Boy  D'  Octante. 
Trois  pseaumes  de  David  .  .  .  compoeéB  à  quatre  parties  par  Claude 
(joudimel,  mis  eu  rime  firançoise  par  Clement  Marot  et  Theodore  de 
Besze.    Paris  1562. 
Die  beiden  Werke  f^ind  außerordentlich  schön  rrelmnden  und  gut  erhalten. 
Die  Innenweite  des  Einbandes  eufbült  handschrilt liehe  Notizen,  aus  denen 
ersichtlich  ist,    daß  das  Buch  aus  dem  Besitze   eines   französischen  Grafen 
nach  Polen  kam,  von  dort,  wuhrscheiulich  infolge  der  engen  Beziehiuiiren 
zwischen  dem  polnischen  und  sächsischen  Hofe,  in  den  Besitz  derer  von 
Fromnitz,  nach  der  damals  kursächsischen  Stadt  Soran.    Ânf  dem  letzten 
Blatte  ist  in  polniadier  Spradie  ein  recht  sdiarfeB  Spottlied  aofgesdirieben 
g^n  einen  alten  Mann,  '  der  ein  jnngea  Weib  heiratete. 

Nr.  m. 

1.  Intabolatnra  de  Laute  de  Simon  Gintsler.  Libro  primo.  Yenetia 
1547. 

Es  enthält  diese  Tabulator  anfier  einigen  wenigen  Kompositionen  des 

Verfa<strs  Bearbeitungen  ßstimmiger  Motetten  von  Josquin,  femer  Stücke 
Yon  Yerdelot,  Jachet,  Ludo.  Senfl,  Mouton,  Adriane,  Archadelt, 
Lupus,  Sandrin  und  Yilliers. 

2.  Intabohitura  di  Lauto  di  Francesco  Yindelia.    Libro  primo. 

Venetia  1546. 

3.  Intabolatui'a  de  Lauto  di  Francesco  da  31ihvno.  Libru  prinio.  \  uuctia 
154f). 

4.  Lit^bolatura  de  Lauto  di  M.  Francesco  Milanese  et  M.  Teriuo 
Florentino.    Libro  terzo.   Yenetia  1547. 

5.  Joan  Maria,  Intabolatnra  de  Lauto  di  Kecercari  Canton  Francese. 
Libro  primo.  .  Yenetia  1546. 

6.  Litabolatura  de  Lauto  di  Marcantino  del  Fifaro  Bolognese.  Libro 
primo.   Yenetia  1546. 

7.  Intabolatnra  de  Lauto  di  Do  me  ni  m  Bianchini  ditto  Resetto  di 
Becercari.    Primo  libro.    Venetia  154G. 

8.  Antonio  Kotta.  Intaliolutiira  de  T.nnto  de  l'oooellcntissimo  Musicho 
M.  Antonio  ilofta  de  Keitirari.     I'rimo  lihro.    Venezia  1546. 

y,  IntüLolatura  de  T^auto  de  gli  diversi  maestri  in  Borna,  in  Bulogua, 
in  Firenza,  in  Siena. 

Xr.  9  ist  Mauuskript,  nicht  sonderlich  umfangreich  und  ohne  Angabe 
der  Komponisten,  Yon  denen  StUcke  abgesdirieben  sind;  interessant  sind 
einige  polnische  Tänze,  anscheinend  aus  dem  Ende  des  16.  oder  dem  Anfang 
des  17.  Jahrhunderts. 

Yon  den  Oktavhanden  sind  zu  nennen: 

Nr.  1200. 

1.  Kurzer  B«ridit,  wie  man  einen  jungen  Knaben  könnte  singen  lehren. 

Yon  Wolfgang  Kaspar  Printzen.    Zittau  1666. 
Ein  Buch,  dessen  Titel  wohl  bekannt  war,  ohne  daß  indessen  bisher 
irgendwo  ein  Exemplar  davon  aufgefunden  worden  wäre. 
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2.  Kurzer  Anhang,  wie  man  auf  der  Laute  soll  lernen  sowohl  nach  der 
Tabulatur  als  General  Baß  .spicUii«  von  Fogan  Nusdmin. 

Die  Abliantllun;^'  ist  wirklich  kurz,  sie  nnifaßt  etwa  5  Seiten,  enthält  aber 
eine  prroße  Abhlldung  des  I^auten-Grifl'brettes  mit  Eiuzeichnung  der  Lage  der 

einzelnen  Töne. 

3.  Comj)endinm  Musical  in  (|uo  breviter  ac  succincte  ex]tliciiiittir  vi  tia- 
duntiir  omnia  ea,  quae  ud  Oden  artiliciuä«  couipouendum  req^uiruutur 

aucture 

A\'olfgango  Caspare  P  r  i  n  t  z  e  n 
de  WaldturrensibuB  Palatino  p.  t. 
Soraviensinm  Cantora 
Gubenae 
Literis  Christophori  Grubam.  . 

H.  Kiemann  zäiilt  in  der  neuesten  Aus<fal>e  seines  Lexikons  unter  den 
Bücheni  von  Printz  (pag.  81)0)  ein  CompeDdium  musicae  Hi^niatorifie  ei 
inodulutoriae  auf  mit  der  Brnurkiniir.  flif  Jnhr*'<z;ihl  auf  dem  Titrlltlatt  UiHil 
sei  verdruckt,  zn  le--»'n  -t  i  KWIS.  Iv^  lit  ut  liiri-  t-iu  auL;ciis(  lu  lulicher  Irrtnin 
vor,  die  Vervvi  i  Ii  i  Iuhl'  des  s<m  Ii.  n  f^eiiannfi  ii  A\  erkes  auH  dem  Jahre  1060 
mit  dein  ebentall»  in  der  Sorauer  Bibliothi'k  als 
Nr*  1201.  vorhandenen 

Compendium  Musicae  signatoriae  et  modnlatoriae  Tocalis  et  inatru- 
mentalis  von  Wolfgang  Caspar  Printz  en  von  AValdthum,  der  Beicha- 
grftflicH  PromnitzBchen  Capell-Musik  bestallten  Dirigenten  und  Cantore 
zu  Sorau.    Dre^(b  n  )jei  Mieth  druckt  e  Johann  Biedel  1689. 
Titel  wie  Inhalt  beider  Werke  sind  yerschieden,  nnd  nur  die  geraeinaame 
Vberschrift  >Compendium  Musicae«  miv^  zu  der  Verwechselung  peluhrt  haben. 
Hiii:^u  kniiitnt.  daß  fias  frühere  der  beiden  BücIht  p}wn  nur  dem  Anfang  des 
'I"iirl>  n.u  Ii  Im  kaunt  zu  «ein  srli.  int,  wenijirsteus  gulang  es  uns  nicht,  ijqgeudwo 
ein  /.weile?»  Kxemj»lar  au-timli!,'  zu  niacbeti. 

Das  UUiH  erscliieiiciK'  liudi  tuthalt  uhri;jrens  eine  lange  Vorrede,  in  der 
der  Verfasser  »ich  bedankt  tUr  ilie  gute  Aufnahme  jeuer  1666  erschienenen 
Anweisung  zur  Singkunst  und  eine  Unzabi  poetischer  und  prosaischer  An- 
erkennungsschreiben teils  bekannter,  teils  unbekannter  Musiker  —  besonders 
aus  Sachsen  und  Schlesien  —  abdruckt. 
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lu  dem  4.  Ifcft  d«'s    1.  JalirganfteB  ^Riiminclbiiiul«'^    erschion  ein 

Ri'ft'nit  über  den  7.  .Tahr^'anir  d«'r  I)('iikjnäl  rv  der  Toiikuiist  in 
O*;! erreich«,  W(  l.  ln  r  di«*  »Tst«-  Ausu  ;ilil  aus  don  Trieuter  Codices  enthält. 
Als  ]?»'!ir1»eiffr  di's  ix'treflV-nden  Hundes  tinden  wir  uns  vcnuilaßt,  eiiiifre  der 
vniii  Im  t<  I  (  nti  n,  H»»rrii  l>r.  .Tolmunes  AV o  1  f ,  ffeniacliten  Bemerkungeji  rirlitig 
ZI)  -trlli'ii  mid  tolLiriidf  Aut  kl;irini<,'eTi  zu  creben.  Der  Keferent  hält  zwei 
M«{hoden  bei  Hctau-irahr  vua  iilttieii  K uii-^t werken  iur  zulässig:  entweder 
ûiu>  Festlnilten  au  cuhv  N'orliige  mit  Au.-«iueizung  oflenbarer  Feblrr  und 
Berücksichtigung  anderer  Vorlagen  nur  zum  Zwecke  der  KoDskatieiung  der 
Verfasser  anonymer  Stficke;  oder  Berücksichtigung  aller  Lesarten  der  ver- 
schiedenen Yoriagen  behufs  Rekonstruktion  der  Originalfassung,  wobei  der 
kritische  Apparat  vollständig  zu.  veröfleutlichen  wäre.  Er  glaubt  in  unserer 
Aui^abe  ein  Schwanken  zwischen  diesen  beiden  Methoden  konstatieren  su 

knniuMi.     Drill    i<t   nicht  so.     Sebulgemäß    1  i-M  II  die«e    beiden  philo- 

logische)!  ]\1<  tii(i<i<  II   w(dd   unterscheiden    und   theoretisch   li<'ßen   sieb  auch 
andere  Methoden  konstruieren.    Allein  in  der  praktischen  Handhabung  bei 
Edition  von  Kunstwerken  sind  diese  Sdieidegrenzen  nicht  einzuhalten,  sondern 
.je  naeli  Art  und  Beschatfenheit  «ler  Kompositinnon  mid  Vorlnffen   muß  eine 
oder  die  andere  Metbrtdi-  moditizic  rt  werdi  ii.  und  daht'i  \V(  idrii  ijcw  isse  Prin- 
zipien fiir  jede  Aufgabe  nach  (kr  (Jcartung,  und  den  maunigtacli  wet list  lndiii 
Krtordernisiien  beobachtet.  Der  Keferent  hätte  erkennen  können,  daß  wir  Ix  i 
der  Edition  der  Trieuter  Codices  eben  solchen  für  diese  Zwecke  konstruierten 
Prinzipien  in  einheitlicher  Weise  gefolgt  »iud,  sowohl  was  den  musi- 
kalischen Text  betrifift,   als  auch  den  kritischen  Kommentar,  sowie  die 
Accidentien  und  Uberhaupt  alles  Nebenwerk  der  Ausgabe.    Die  generelle 
Aufgabe  jeder  Ausgabe  ist  es,  einen  möglichst  authentischen  Text  (Noten- 
und  Worttext)  herzustellen.  Hierzu  haben  wir  alle  irgend  erreichbaren  Vor- 
liyen  aller  Länder  herangezogen,  was  auch  vom  Referenten  in  riilmdicher 
Weise  anerkannt  wird.    Bei  dem  kolossalen  Umfang  der  abweichenden  Les- 
nrten  der  einzelnen  Stücke,  von  denen  wir  bis  ZU  7  und  9  heranzuziehen  in 
der  Lage   waren,  wäre  die   .Absicht,  das  ganze  Material  mit'/nt*«ilen ,  eine 
geradezu    unsinnige.     Wir   lialn  n    dies    aucii    ausdrücklich    erklärt   und  als 
Paradigma   <ler   Edition    und    unsere!-  Arbeit   den    vollständigen  kritischen 
Aj»[»arat  zu  Heyne's  Antnurs  mitgeteilt.    Lei  aller  opulenter  Aus.slnt lung  der 
ühterieichischeu  Denkmäler  der  Tonkunst  wäre  eine  derartige  Ausführung  in 
dieser  Kdition  ein  Ding  der  Unmöglichkeit,  weil  dann  der  Utufuug  des 
Revisionsberichtes  den  der  Publikation  selbst  um  ein  Beträchtliches  hätte 
fibersteigen  mQssen.    TTnd  schließlich  sind  in  der  Musik  doch  die  Töne  die 
Hauptsache,  nicht  der  Notenkommentar.  Auch  der  am  Buchstaben  klebende 
Referent  anerkennt,  >daß  sich  die  Herausgeber  Mäßigung  auferlegen  mußten,  c 
S<i  bliebe  es  dann  nur  eine  Sache  d<'s  Vertrauens,  zuzugestehen,  daß  unter 
der  immensen  Zahl  der  abweichenden  Lesarten  gerade  das  Wichtigere,  das 
Markantere  zugelassen  wurtle.    Da  der  Keferent  selbst  hervorhebt,  daß  die 
s.  d  L  M.  IL  If 
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Aasgabe  eine  Fnulif  cnistcr  Arbeit«  sei,  und  dftfi  die  ïp^emacliten  Au-- 
st<  l]uii/?en  de«  Wert  der  Publikation  uicht  frs(hiittrrn<,  -o  Lîl.iulicn  wir,  daß 
der  oljcn  ijoniiiclito  Vorwurf  mchi  i^croclit (»MtiLTt  sei.  Demi  liestiinde  er  zu 
H'^f-Jit,  dann  klunitp  naeh  unserer  wissenschartlielien  Aiisrhauun'f  dieses  Zu- 
gestiindni^»  nîrht  »feinaelit  Wiarden,  oder  <"«  lü'je  ein  logisrlier  Felder  vor. 

Die  Forderuni;,  daR  wii*  .lîl'"  auf  uns  i;rl<(iiiiiiii  nrM  jNFanuskripte  iiiinliclien 
Inbalies  bätten  bescluetlK  ii  -nlh  u  ,  ersdieiut  uii.-^  i^lt  if  Iii, ills  nicbt  liorecbti<>t. 
Unsere  Aufgabe  bestand  darin,  die  Trieuter  Codices  zu  liesobreiben ,  und 
was  der  Referent  eiiigung»  «einer  Besprechung  anfälirt,  ist  eben  da»  Ërgebniit 
dieser  unserer  aclitjllhrigen  Forschungen  in  di4>ser  Hichtung.  AVir  glaubten 
allen  billigen  Anforderungen  eni^prochen  ssu  halten,  wenn  wir  bei  den  einzelnen 
Stücken  im  thematischen  Katalog,  der  alle  1586  Kompositionen  der  6  Chices 
umfaßt,  und  im  Revisionsbericht  zu  den  veroffentlichteu  Kompositionen  alle 
anderweitig'  zu  eruierenden  Vorlaj^en  verzeichneten.  Wir  erklärten  ausdrücklich, 
d.'iß  sieh  oine  lieihe  von  8pecial.studien  über  die  einschlriüiir'  ii  Materien  an- 
sehließen  wird,  und  auch  in  «len  V(»rlie;,'end<  n  Samniolbänden  <ler  IM<t.  solK  n 
sfilche  Abliandlunifon  veröHentlielif  wertb'U,  da,  wie  es  im  A'(U'wort  lu'ißt, 
»iii«'  7\\  belian<lelndfii  Tlienien  zu  vielfältii,'  viiid.  als  driR  dies  nlle^  in  «lern 
Hauine  der  Kiid«Mf  uiiL'en  zu  den  Kdit  iuiieii  <h1.  i  unter  d»'r  M.-ii  ke  vnn  Ke- 
visioiisberichten  unterlioninten  kiinnte.  Manehes,  was  jetzt  nur  kin>4iri>(li 
l»eliandelt  werden  konnte,  nur  <len  Charakter  eines  Kxposé  trägt,  soll  iu  der 
Folge  genauer  auHeiuandergesotzt  werden.« 

In  betreff  specieller  Bemerkungen  des  Referenten  sei  noch  hinzugefilgt  : 
Die  Klammer  wurde  xur  Kennzeichnung  der  Ligaturen  in  den  Vorlagen 
deshalb  verwendet,  weil  der  Text  vielfach  nicht  aufzuteilen  ist  ohne  Trennung 
der  Ligaturen  und  weil  unser  moderner  Bindebogen  bei  seiner  uns  gebrauch- 
li<hen  Verwendung  dann  niißdeutot  werden  oder  stören  konnte.  ll)rigens 
ist  diese  Verwendung  der  Klaninn-r  nicht  neu^  sondern  findet  sich  bei  Otto 
Kade    im    V.   lîaude    Ambros.     Die    in    der   Ausgabe   frei  hinzugefiigten 
Aeeidentali-n  sind  ausnalinislos  über  die   lM>tretfen<le  Note  gestellt.     Wo  eine 
Krhöhung  oder  KmicdriLnnvj  n<*ben   ein«*r  NUte  «feht,   so  findet   sie  «-icli  in 
einer  Vorlag«*.    AV?t  ^  ili.-  Dnu  kteliler  anbelaii«fj,  .ho  nuig  lM?i  eiin  i-  I 'tildikat  i> 'H. 
die  292  Seiten   uuiiaÜl ,  l  iiier  o«h'r  der  aud»Te  stehen   geldteht  ii  sein  trot/ 
fünfmaliger  Korrektur.   Vielleicht  erweist  sich  mancher  Fall,  den  der  Referent 
unter  den  in  Bausch  und  Bogen  gemachten  Vorwurf  mit  einbegriffen  hat, 
als  eine  zweifelhafte  oder  auch  als  eine  richtige  Lesart.  Zu  dieser  Vermutung 
konnte  man  gelangen,  wenn  man  die  vom  Referenten  im  14.  Jahrgang  des 
»Kirchenmusikalischon   Jahrbuches  1899«    veröffentlichten    »Beitrage  %nr 
Cieschichte  der  Musik  des  14.  Jahrhunderts»  heranzieht,-  unter  <1eren  Bei- 
spielen /\ch  manche  dubiose  Stelle  findet,   j«0Wohl  was  Xoten ,   als  auch  was 
Schlüssel  und  Aeciilentien  betritt't.     Hierzu  findet  sieb   in  der  Ausgabe  des 
Herrn  Hr.  AVolf  k<'in  Kouuue)itar.   l  ud  diese  Beispiele  umfrisscn  nur  wenige 
<  )ktaY<eilen.     Hinge;.'en  kmin  hei  dem  r-inzigen  \t»ru  Keferenten  s]M>riell  î>f.- 
nierkten   F;dl  S.  2.'U    Takt   57,   in  wtdchem  die  Ohejstimme  (da  nuur  e>  lii»»r 
mit  „('on'ftniitiiti'if^'^  zu  thun  iiat,  so  hhid  es  t-igentlieh  ibvi  Oberstiiniucii 
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Whufi)  frei«<r  ZusaiumcuiitvHung)  um  eitio  Ti*rx  su  hoch  sein  aoU,  von  einem 
Druckfehler  wohl  nicht  gesprochcu  werden. 

Unter  Uinweis  auf  chis  hier  Voi-gehrachte  winl  e«  una  der  Referent  wohl 
nicht  verfibelui  wrim  wir  bei  den  FoH-ft/.uiiL!rii  "It  FMIfion  der  Trienter 
('«xlirc-s  an  den  nach  vielen  Mülicii  uud  Ittugjäiit  ii:<  r  Jbîinsicht  gewonnenen 
Prinzipiell  iiiiseri-r  Publikation  i'cHtliitlti'U.  Somit  bedauern  wir,  seine  wohl- 
gemeinte Katschlägtt  nicht  burUckaichtii^cn  zn  krmn -n 
Wien.  Giüdo  Adler.    Oawald  KoUer. 


Aotwort. 


In  uii  incr  nci-jintliuMtr  'Irr  «M>t(  n  Auswahl  aus  den  »Sechs  Trienter 
r.idict*?'«  hahi-  iih  dii*  ht-idt  n  ^Slcthodi'n  skizziert,  w<'Uhe  nach  meiner  Ansicht 
lui  der  Heraur»ifahe  alter  ^lusik-Denkmäler  in  Im  tnicht  kommen:  entweder 
riiit-r  he-tiüMnti  n  Handschrift  zu  folîreii  oi\tv  durch  Ver<j;leich  der  Hand- 
M  lirltten  die  Original-Fassuiifr  zu  rekou^l niii  i  en.  In  er?<torem  Kalle  i^i  der 
Text  der  hetrett'enden  Handschrift  maß';el)end,  in  letzterem  bildet  dus)eni;j;e 
Mauuskript  die  (irundla^^e,  welches  duti  Orijrinal  am  ungetrübtesten  wiedür- 
}i'\i:ht.  Von  der  Hauptvurluge  abweichende  Leuarten  müssen  mindestens  so 
weit  angegeben  werden,  als  sie  bei  der  Neu-Ansgabe  Berücksichtigung  er- 
fahren haben. 

Bei  der  in  Frage  stehenden  Publikation  handelt  es  sich  um  die  partielle 
Herausgalie  der  Trienter  Codices,  ihre  Fassung  mußte  also  die  maßgebende 
sein.  Zu  dieser  Anschauung  bekennen  sich  auch  die  Herausgeber,  indem  sie 
als  ihre  Absicht  hin-t<  ll.  u,  eiti  mö^Michst  iretreuf Bild  dn-  Handäcbrift  zu 
f;el>cn.  Allein  ihr  Thun  steht  mit  ihrem  Wollen  in  Widerstreit.  Nur  in 
Iferingcni  -Maße  ist  die  Fassung  der  Trienter  Codices  für  bindoud,  wovon 
"ich  jecler  Sachkunditre  an  Hand  der  Facsimilia  ühertVdireii  kann.  Au« 
tlell  Verschiede!i«<t»>ti  If  ;rn(l-(  hviften  bringen  si»'  \':u  i;Ultctl  an  iiinl  iieiiren  da- 
mit zur  z\\  <  it>  !i  tlmd, ,  oiine  indes  das  Ziel,  Uekuusiruktioji  tier  Original- 
Fassung,  U  A  im  Auge  zu  behalten.  Alit  Hecht  konnte  ich  daher  ein  Hin- 
uiid  Jlersrhwanken  zwiscln-u  l»  idcn  Mt  lhotlen  kun.^taîieren.  Dagegen  ver- 
wahren «ich  diu  Herren  Herausgeber  und  behaupten  einerseits,  daß  »ich  diese 
Methoden  wohl  der  Theorie  nach  aufstellen  lassen,  in  praxi  hei  der  Heraus- 
j^be  von  Kunst-Denkmälern  aber  Modifikationen  erfahren  mäßten.  Ich  sehe 
indes  durchaus  nicht  ein,  warum  man  ss.  B.  nicht  ein  Stück  in  der  Fassung 
der  Trienter  Codices  hernusgelion  können  soll  oder  warum,  wo  die  Quellen 
inei<rt  so  reich  fließen,  es  einem  nichtj  gelingen  sollte,  durch  Vergleich  Fehler 
der  Tradition  (des  Sthreibers)  oder 'spät  ere*  Zttthaten  zu  eliminieren,  um  so 
das  Stü<  k  in  seiner  l'rHprüni,dichkeit*zu  erkennen? 

Andererseits  l»et<jnen  sie,  tllr  die  Zwecke  difr  Herausgabe  konstruieiten 
X'riuzipiuu  in  einheitlicher  Weise  gefolgt  zu  sein.    Was  das  Äußere  der 
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Publikation  unbetiilVt,  so  gebe  ich  dies  zu.  Bei  th-r  Hit  t»  Uuiig  des  niusi- 
kalUdben  Textet»  i^t  e»  mir  indv»  nicht  möglich,  ein  oinheitliclie»  Prinzip  xtt 
erkennen;  im  Gegenteil  stößt  man  gar  za  häutig  aufweichen  freiester  Willkür. 
Woza  vergleicht  man  Handschriften,  wenn  mau,  obgleich  sich  eine  bestimmte 
Lesart  in  primären  Quellen  ûbereinxtimmend  findet ,  die:4elbe  nach  eigenem 
(îreschmacke  und  nach  jetzt  hemchenden  Kun^tregeln  umändert?  Bau  kann 
nnin  denn  doch  billiger  und  iniihcbis»'r  haben.  AVas  die  Handschriften  un» 
darbieten  muß,  falls  es  sich  nicht  evident  als  F<'hler  herausstellt,  für  uns 
nnuntastbar  sein.  Die  Herausgabe  soll  doch  die  (Quelle  ersetzj^n,  soll  diese 
der  Allgemeinheit  zu  weiterer  i'orsehnntr  er  rlilii  ßt  ii.  "Wie  sr)ll  man  aber  au 
Hand  einer  solchen  An-^^rabe  den  Kunstgesetzen  entlegener  Zeiten  nach- 
Hpüreii,  wenn  die  Quelle  nii  ht  nu  hr  ieiu  tiießt,  weuii  die  Herauageber  mit 
ändernder  Hand  eingegriticii  liubi'n  ? 

Zum  Beweise  mögen  0  iosa  bcUa  von  Ja.  Cicouia  dienen,  dessen  beide 
QueUea  mir  vorliegen:  In  Takt  8  hat  die  Oberstimme  in  beiden  Yorlagen 
e  d  d  statt  e  d  in  Takt  13/14  in  beiden  Vorlagen  </  f  e  statt  age, 
Takt  17  lautet  die  Obor;stimme  in  KU  g  f  c  g^  in  P  g  fee  g]  die  Heraus- 
geber setzen  g  f  e  d  g. 

Takt  45  heißt  es  in  KU  ~l£=3i=:^^,  in  P 


keine  N'orlüLre  hat  al.-so  f  a  h  a.  Für  die  dritte  Stinune  Takt  10  geben  beidf 
Vorlagen  d  an ,  «lie  Herausgeber  iiiulcrn  in  n  //.  'V:\kt  41  haben  Ijeide 
Voi'laguu  c  h  h  nicht  c  h  u.  lu  Tukt  4.2  .>ind  die  Noten  iu  Ligutui'  ge- 
bunden.   Tukt  5ü/bO  heißt  es  in  Ms,  -"^^-♦^^^♦-'j"' ,  welche  Stelle 

die  Herausgeber  in  modemer  Notenschrift  wiedergeben   ^  j-  '^-j  ^g^-^  ^  ■g  -  j 

Eine  falsche  l  itei  tragung  dt  i-  <  Hiei'stiinmi'  findet  î^ich.  wie  ich  noch  bemerken 
will,  in  Takt  '26.  ])ie  l>eiden  mininhie  und  di<'  7;i/y///nf7 -Pause  sind  zum 
"Werte  einer  (Irei/.eititren  s-rn/thrrris  zusannuen  zu  lass<>n. 

Ahnlirlic  Willkür  köinieu  wir  auch  in  ü  rosa  bf/la  von  [^unstable  und 
in  Afh  f  liisti  dtsidc/'ihili.s  becdiachteii.  Werden  denn  nun  diese  Änderungen 
im  Kevisiunsbericht  oder  unter  dem  Text  vermerkt  ?  Keineswegs.  Ich  er- 
kenne gern  den  Herron  in  Suchen  der  Heruu.-gabc  Suijerioritat  zu.  Trotzdem 
bezweifle  ich  aber  sehr,  ob  in  einer  wisHenschaftlicheu  Ausgabe  derartig  ver- 
ehren werden  darf,  ob  man  nicht  vielmehr  der  Öffentlichkeit  gegenüber 
verpflichtet  ist,  über  alle  eigenmächtigen  Änderungen  des  musikalischen 
Textes  Kechensdiaft  abzulegen,  anstatt  sie  mit  ein  paar  erlesenen  Brocken 
abzuspeisen.  ^lit  Vertram  n  ;inf  die  IViviudichkeit  ist  in  der  Wissenschaft 
herzlich  wenig  gethau,  hier  wirkt  allein  der  Heweis  überz«'ugend. 

AVic  man  endlich  meine  Worte  »Frucht  ernster  Studien  '  und  das  Schluß- 
uiieil,  »daß  die  gemaehten  A  Us>t«'llungen  den  Wert  der  Publikation  dnicliaii'i 
nicht  ersehütteiii  ,  :ds  Ib'weismittel  gebrauchen  kann,  «biß  in<'int  Kritik  dt- 
Herausgabe- Verl'ah reu»  ungereclitfertigt  »ei,  löt  mir  uncrtintUich.    Ks  kanu 
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einf  fjcWDiiin'M«'  Aii^tliammg  scliii-f  und  tlocli  Au^lluü  frii^tcr  Stutlicn  Hein; 
PH  kann  t-twas  vii-lt-  Mäiie»'!  mii  »ich  tra^ji  n  und  Auch  iiitnii^c  aiuKn  i-  L;r(»ß('r 
V(ir/ü^'e  [wie  /..  B.  hiw  da-  bi.s  auf  einige  Kiiizillifitcn  richduc  I  In  rt  i  ;igun^, 
ili«'  i'ine  nicht  zu  unu  rschätzfn<l<'  Ij«'i!<<un<^  tlarst«'llj  <  oder  Neuheil  des  St»diVs  etc, 
hötlist  wertvoll  seiu.  Ob  aber  der  wisseuschuftliche  Wert  der  Ausgabu  nicht 
unter  den  aufgedeckten  Mängeln  leidet,  darüber  za  entsclioiden  überlasse  ich 
dnem  jeden  einzelnen. 

Wenn  ich  eine  Beschreibung  der  zum  Vci^leioh  herangezogenen  Hand- 
schriften verlangtei  so  meinte  idt  damit  natürlich  nicht  eine  w  ersdiöpfende 
Fntersuchung  vie  die  der  Trienter  Codices,  sondern  Angabe  der  Zeit,  aus 
(liT  die  Handschrift  stammt,  und  des  ^laterials,  kurze  Charakteristik  der 
Schriftzilge  und  summarische  InluUtsaugabe.  Diets  alle»  macht  wenige  Zeilen 
aus  und  iät  wertvoll,  weil  dadurch  ein  jeder  eine  lebendige  Anschauung  von 
den  zu  Grunde  geleurten  (^nrllen  gewinnt. 

Was  die  Druckfehler  an)i«  ti  ilit ,  so  8in<l  (h  reti  Tiidit  so  wenige,  wit-  dir 
Ikiren  HeraUMfreber  glauben,  amli  sind  sie  zu<"i tiHi;ilter  Natur.  Die  gednuk- 
liche  YerlMuduiig  zwischen  Druckteiilern  und  nieiiieu  »Beiträgen  zur  Musik- 
geschichte des  14.  Jahrhunderts«  ist  mir  nicht  gauz  klar.  Sicherlich  köuueu 
aber  die  dort  veröffentlichten  Musik-Denkmuler  zeigen,  wie  man  treu  dem 
Original  folgen  mu0,  um  nicht  Eigenart  als  Fehler  auszumerzen.  Die  Heraus- 
f;eber  vermissen  einen  Kommentar.  Was  sollte  ich  kommentieren,  die  in  der 
£ile  der  Drucklegung  stehen  gebliebenen  Druckfehler?  Ich  bin  streng  dem 
Original  gefolgt,  bedurfte  als^u  nur  der  wenigen  Anmerkungen,  die  sidi  vor- 
finden, l'berdies  sind  doch  diese  kleinen  bei  anderen  Foi-schungen  ab- 
fallenden (jrelegenheitä-Studieu  kaum  mit  lange  vorbereiteten  kritischen  Aus- 
gaben in  Vergleich  zu  stellen. 

L  m  hin«irhtlich  der  Druckfehler  nicht  in  die  V«'rlegenlK'it  zu  kommen, 
diese  oder  .jene  Vorlage  nicht  zu  kennen,  beschränke  ich  nu'ine  Korrektur 
auf  Stücke,  die  nur  in  den  Trienter  CodiccH  vorkounnen  und  mir  aus  den 
Fttc.^imilien  im  Original  bekannt  sind,  die  beiden  liegrüßungsgedicht«'. 

Seite  83,  System  1,  Zeile  2  und  3,  Takt  2  fehlen  die  Klammern. 

Seite  84  findet  sich  k  proeena  statt  tß  proeere8\ 

Seite  84,  System  2,  Zeile  2  steht  mUeqttef  statt  miüeqac] 

Seite  84,  System  4,  Zeile  4  fehlt  Bindestrich  zwischen  mUi»-$me; 

Seite  86,  System  2,  Zeile  1,  Takt  47/48  fehlt  Bindebogen; 

Seite  86,  System  5,  Zeile  1,  T;.kt  79  HO  fehlt  Klammer; 

Seite  87,  System  1,  Zeih«  1,  Takten;  i.  hit  Klammer,  ebenso  in  Takt  97/D8. 

Seite  87,  System  2,  Zeile  1,  Takt  lUl  fehlt  Klammer  etc. 
t'biirrens  ist  ebenda.selbst,  System  1,  Zt  il.    1.  Tukt  88  89  ■  4  nicht  ^' 
^;ondern  jf^^v  '/n  überf*et/e!!.    î>if  l  "bfi-ti     11  ml'  von  Takt  103  —  108  [fit  falsch, 
das  fninriinii  ihnainnus  i^l  nicht  In  l  iK  k-n  laitit  worden,   l^eider  lii  Lifn  nur  die 
aüdeiLii  Stimmen  nicht  vollständig  iui  Fucsimih'  vor,  um  erkennen  zu  können, 
ob  der  Divisionspuukt  als  Schreibfehler  augesehen  werden  darf. 

Ich  nehme  davon  AlMtand,  mehr  Druckfehler  aulssuftthrcn.  Nur  den  einen, 
welchen  ich  in  meiner  Besprechung  als  f*chwei*wiegond  bezeichnet  habe,  will 
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ich  iiüIkt  l»LlriU'lileii.  V,t<  liatuK-lt  sich  um  Takt  M  th  v  (  H»ei -t  i iiiiiH'  auf 
S('!i*<«  231.  cl«T  IHM  <'iiif  Ti'iv.  /.u  luich  notiert  if«t.  Die  Hrrrrii  livi aus^^cliiT 
iRiiiiingclii  eiiujial  jiii  iiieii  Ausdruck  >Ol»fi>-tiunuc«,  \vi<*\v«iljl  m  nich  doch  um 
ilic  hüclistc  Stimuic  des  OiiyiuaLsutzcs  baudclt.  Audi-rcrseit«»  c*rkcnn«D  »ie 
die  Htellc  uicht  als  veiilruckt  an,  trutasdvin  dieHelbe  sich  nach  dem  FacsimU«  IV, 
Zeile  3,  sowie  nach  KU  und  I'  als  Fehler  ausweist.  Hierron  aber  abgeaehett 
ÎKt  das  deutlichste  Zeichen  dafilr,  daß  ein  Ven»chcu  vorliofftj  der  BindelMgen« 
Di«  UeraU8]|$eber  batteu  doch  sicherlich  nach  ihrem  Priiusip  fiir  die  dann 
vorliegende  Ligatur  auf  ben  die  Klniuiuer  gewählt.  Talct  34  denelbfii  Zeile 
stellt  übrigens  das  »  irrtttmltcli  auf  der  Linie  >^tatt  im  Zwischenraum.  Takl  37 
fehlt  unter  der  6,  Kotenzeile  der  Strich  aswiKcheu  den  getrennten  Silhen  dr~:o. 

Kb  thut  mir  UUendlich  leid,  daß  meine  woh1«;emeinte  Kritik  hei  deu 
Heraus-rebern  l<einen  Anklang'  ^^utuudeu  hat  Violleicht  gelingt  e»  dieijer 
Eiitirc/nnMir,  »ic  zu  übenscugcu. 

Uerliu.  Johannes  Wolf. 


Die  Viertcljaliislieftc  der  Samiiielbäiide 

ci-schcincn  am  1.  Novomber,  1.  Februar,  1.  Mai  und  1.  August  Scbluft 

der  RcHl;iktii>ii  juilch  Heftes:  ein  Monat  vor  seinem  Kischciiieu.  Manu- 
sloipiü  und  andere  S( udimgen  behebe  man  zu  richten  an  einen  der 
Herausgeber:  Prof.  Dr.  Oskar  Fleischer,  Berlin  W.  Lutherstraße  12  und 
Dr.  Johannes  Wolf,  Berlin  W.  Augsburgcrstraßo  80. 
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Besearches  into  the  Origin  of  the  Organs  of  the  Ancients  ^ 

v.y 

Kathleen  Schlesinger. 

(London.) 

Part  I.  Introductory  1). 

It  hiUi  been  observed  that  musical  iiistruimmts  tend  to  ovnlvc  in  the 
same  order  in  each  growiii^^  civilization,  keeping  pace  with  mau  ^  jmjf^Tess 
in  the  industrial  arts,  in  the  ^sciences  of  acoustics,  mechanics  and  inatlio- 
iiiutics.  First  of  all  the  intiuence  rh^Llmi  makes  itself  felt,  and  stanij»- 
Idst  and  hand-clapping:  herald  the  first  dawn  of  the  :is  yet  far  distaut 
art  uf  music.  And  these  natural  instruments  of  percussion  are  called 
into  requisition  to  accompaiiv  the  piinative  dances  of  piiiiu  val  man, 
which  constitute  the  earliest  unwritten  drama,  just  as  the  soiii^s  with 
iiistruniciiial  accompaniment  of  the  chorus  fulfilled  this  purpose  in  the 
unmortal  Drama  of  the  Greeks. 

The  wild,  sweet  music  of  the  wind  in  the  reeds^}  or  the  whistling'  (jf 
iiis  own  l)reath  through  the  bone  of  some  animal  which  he  was  j)re})a] * 
for  use,  nu  doubt  suggested  to  man  the  possibihty  of  luiiiiiig  pipt's  of 
•liiterent  kinds  into  musical  instruments,  thus  laying  the  foundation  of 
the  large  class  of  wind  instruments. 

1)  To  do  full  justice  to  this  intprosting  sul»ject  one  ought  t4»  be  u  good  classical 
*fliolttr,  an  eg>^)tologi»t  and  an  orientalist,  in  onler  tn  lie  able  to  invest {^»-lif"  af  fitft 
band  all  the  available  sonrres.  instead  of  havincr  to  rely  upon  more  or  less  aerurate 
traaslatium  of  the  musical  technicalitiea.  Untortuoat4.>ly  X  possess  none  of  tUi$  requisite 
knowkidge,  and  thia  uttole,  which  does  not  daim  to  be  eduhiutive  by  any  ineaxis,  is 
in  bet  but  the  resnlt  of  some  raMarchèa  made  during  the  last  few  years,  and  of  which 
a  small  part  appeared  i»  *Mu8ICt  (London,  April  to  November  1898).  If  some  quo- 
tatiou««  from  the  clasnics  sliould  seem  to  have  tiünislicd  but  prant  additinnal  know- 
N-dcre,  nnd  if  it  «ihnuld  ««?ni  that  little  mf*  han  licm  made  of  tlifrn  in  tlie  text,  tins 
i>  m  tvohi  vmet*  «»wing  to  the  great  dilticuity  1  havi'  found  in  extracting  the  real 
meaning  of  the  classical  writer  from  the  point  of  view  of  moncal  orebaeology;  tlie 
jtamgee  are  therefore  merely  brought  forward  in.  the  hope  that  othera  may  be  able 
U*  test  their  practical  value  itt  retatiob  to  the  subject  under  treatment 

2)  ^  xephyri  cam  per  ralnnwi'uni  sibita  prhntim  Aijrealci«  doetiere  eatiu  inflare 
rkutm.    Lucretius,  lib.  V.  L  18bl  and  1382  ub.  eir.  B.  C.  Ô0. 

&  A.  L  JL  II.  12 
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TIk!  ii(»t(*  given  by  the  twanduL'  <»f  the  bow-strinsr  or  f>f  nny 
C(»ril  or  sinew  was  the  si^ial  for  the  rise  of  stringed  instruments  whose 
advent  always  indicates  that  a  somewlmt  higher  state  of  development  h&s 
been  reached. 

This  progression  of  percussion,  wind  and  strings  may  be  noted  at  the 
present  «hiy  among  the  savage  trilu-s  of  the  uncivilized  world;  and  the 
progress  tliat  civilization  has  made  in  any  nation  may  genernlly  l>e  gauged 
by  the  degree  of  perfection  attained  in  the  musical  instruments  of  any 
on»!  of  these  classes.  The  Egyptians  and  Üw  ancient  rîn  eks  excelled  in 
tlu'  use  of  stringed  instruments,  estimating  them,  during  the  best  period 
of  their  musical  history,  far  above  wind  instruments;  of  this,  the  mvtîi 
of  the  triumph  of  Olympus  over  Marsyas  forms  a  htting  allegory.  W  itii 
tlie  Romans,  on  the  contrary,  the  love  of  wind  instruments  as  a  class 
was  wide  spread,  and  the  coarse  tones  which  would  have  made  the  Cî-reeks 
of  tlu^  golden  age  shudder  were  l)y  the  Romans  tolerated  at  private  as 
well  as  pubhc  festivals;  many  more  examples  will  suggest  themselves  to 
readers. 

History  shows  a  tendency  to  repeat  itself,  and  it  would  not  be  im- 
possible that  each  of  tlx*  ancient  civilizations  of  Egypt,  Chaldea,  China, 
and  later  Greece,  should  have  <lis(!0vered  for  themselves  the  musical 
capabilities  of  reeds;  we  can  howev«^r  feel  nearly  certiiin  that  reed  and 
stringed  instrmnents  originated  in  Egj'pt  and  spread  thence  to  Asia  and 
Europe. 

This  does  not  in  any  way  ups«  t  tlie  theory  of  progression  above  re- 
corded of  percussion,  wind,  and  strings,  in  the  evolution  of  mu.sical  in- 
struments, for  until  the  nations  are  ripe  for  it  they  cannot  assimilate  or 
take  advantage  t)f  any  invention  or  discovery  introduced  from  without: 
this  1  have  myself  fre<|ueutly  observed  to  have  ]»eeu  the  fact  with  musical 
instruments  durinir  the  earlv  centuries  of  our  era. 

Samuel  Laing';  computes  that  the  earliest  authentic  records  in  EgAjit 
date  ba<  k  ns  far  as  ;")()()()  J^,  (J.  ami  that  civilization  was  not  even  then 
in  its  intancy.  Discoveries  made  sinc(*  the  book  was  written  may  pos- 
sibly s»M've  to  remove  the  ]»rehistoric  boundary  still  further  back. 

Plato-)  has  something  to  say  on  the  subject  of  the  treatment  of  Art 
by  the  Egyptians:  »Egy])t,  he  says,  has  fixed  fc»rms  of  art  which  havo 
existed  for  ivn  thousand  years.  To  this  day  no  alteration  is  allowed 
either  in  these  arts  i painting  and  sculpture)  or  in  music  at  all.  The  I 
earliest  mythical  records  of  (ireece  do  not  reach  further  than  cir.  2<J<X)B.  C, 
and  she  owes  the  civihzation  she  imbibed  no  greedily  to  £gyptiaU|  Chal- 

1  Saiinul  Lain*T.  Human  Oriiriiis,  Lot.dtui.  1SÎ>2. 

2  Plato,  Uffes  ii,  mi   Knghsh  trans,  by  Jowett.  Oxford,  1892. 
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ileaii  ami  Piiuuniciau  culoiiists.  The  irrciit  aptitude  of  the  Hellenic  race 
tor  all  vsciences  and  intcllt  ctual  piusuit^,  and  its  keen  perception  of  the 
Wautiful  in  Art,  brought  Greece  by  rapid  stride^  to  n  de^ee  of  ex- 
celknce  as  yet  unrivalled;  set  her  in  fact  ou  a  pinna(  le  to  serve  as  an 
example  iov  other  races  when  they  in  turn  became  ripe  for  civil  and  in- 
tellectual development.  What  matter  although  the  glories  of  Greece  as 
a  nation  waned  and  departed,  that  her  decHne  like  thnt  of  lier  greatest 
pupil  and  rival,  Rome,  left  a  void  in  the  woild  of  art  for  centuries V 

Mnny  of  her  treasures  remained  as  n  legacy  and  ideal  staiulard  to 
the  Western  nations  of  Europe  to  aid  theui  in  finding  (jut  the  principles 
of  the  lost  arts,  whicli  they  had  to  learn  step  by  stej)  from  the  beginning. 
There  was  howevei  one  of  the  arts,  the  greatest  of  them  all,  since  the 
spiritual  is  iimueasurably  greater  than  the  material,  Music,  whose  deve- 
lopment does  not  seem  io  have  gone  band  in  hand  with  that  of  its  sisters. 
It  has  not  even  yet  reached  the  limits  of  approximnto  j)erfection  like 
^ndptuie  and  pnintinir:  it  has  bad  no  decline,  at  least  none  that  can  be 
proved,  snice  uwst  of  the  music  of  the  Greeks  and  Egyptians  is  practi- 
cally lost  to  us. 

As  the  intangible  mysteries  and  longings  of  the  soul  are  the  themes 
which  IMusif  aims  at  depicting,  it  is  easy  to  see  why  its  development  has 
been  slower  thau  that  of  the  sister  arts  und  Avliy  its  laws  can  never  be- 
cuiue  absolute.  Ob>eiiritv  shrouds  the  origin  uf  most  musical  instruments, 
whitîh  for  obvions  reasons  do  not  survive  (with  very  few  and  pu  c  ious 
exceptions}:  and  posterity,  entirely  at  the  mercy  of  artists  autl  writers, 
and  lieing  dependent  on  them  fur  knowledge  of  tlie  \anished  instruments, 
must  jterforce  be  content  witli  inadequate  {illusions  and  descriptions,  and 
representations  in  sculptui'e  and  painting  all  more  or  less  correct  then 
as  now. 

Part  II.  The  Pipe  and  the  Syrinx. 

'i'lie  liydrauhc  and  pneumatic  organs  of  the  ancients  were  practically 
one  and  the  same  instruuieut.  <Iiffering  only  in  the  mechanical  principle 
'^»f  one  of  its  essentials,  the  compression  of  the  wind  supply.  "vnIucIi  in 
the  case  «<f  the  liulraulie  organ  was  effected  by  water  and  m  ibe  pneu- 
matic by  means  of  the  bellows. 

What  little  is  kno\\Ti  of  the  evolution  of  the  organ  before  hydraulic 
power  was  applied  to  it  is  common  to  both  hydraulic  and  pneumatic 
organs. 

The  organ  of  the  ancients  was  but  a  simple  contrivance  compared  to 
the  magnificent  instruments  of  our  da\ .  It  consisted  of  three  luaiu  parts: 
1  of  a  set  of  reeds  or  pipes  of  various  lengths;  2;  of  a  contrivance  for 
supplying  the  pipes  with  wind  and  thus  eiiabUng  them  to  speak;  3)  of  a 
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sy.sk'in  for  controlling'  the  distiibuliou  of  the  supply  of  wind  separately 
to  each  of  tlic  scverHl  pipes. 

It  is  clear  tlierefoje  that  the  piiic  and  the  syrinx  (pantlean-pipe]  were 
the  prototypes  of  No.  1,  while  tlie  bellows  ami  the  bag-pipe  —  wliich 
was  but  the  application  of  tlie  former  to  the  reed  —  foreshadowi  d  No.  2. 
As  to  the  third  of  these  parts  of  the  orf^îin.  it  W{u>  horroweii  from  such 
common  objects  as  carpenters  made,  such  as  boxes  with  lids  numing  in 
grooves  [àyxujriaxoi;]  and  levers. 

Tt  is  impossible  to  consider  seriously  the  opinion.s  of  .such  writers' 
wlio  repudiate  the  syrinx  and  hag-pipe  as  fore-runners  of  the  organ. 
The  three  pnncij)al  kinds  of  pipes  in  use  in  the  organ,  tlie  open,  the 
stopped  and  the  reed,  were  kni»wn  to  the  ancients.  The  development  of 
the  pipe  took  a  natural  cours«?;  having  discovered  the  musical  properties 
of  simple  reed  pipes  it  was  but  one  step  further  to  find  that  the  sound 
varied  with  the  length.  That  done,  and  finding  it  inconvenient  to  have 
to  handle  eacli  reeil  separately,  some  shepherd  of  old  bethought  hiin«elf 
of  wax  to  fasten  them  together,  ami  litled  a  bee's  nest  on  a  neicfhbour- 
ing  tree  to  supply  his  need;  his  syrinx  or  pandean-pipe  was  then  complete. 

Virgil  tells  us  that  Pan  was  the  first  to  join  the  rends  together  with 
wax:  y  Pan  jn'iinu.s  (ukunns  crra  cnujuiign'e  jAures  Lt.'<hh/ti.<^^) 

Tibullus  mentions  the  use  of  wax  and  the  arrangement  of  the  reeds: 
>  Fistula  (stfriuj)  cni  sru^^jr,  ih/  nst  if  nrmidinis  ordo 
Nam  falainis  ara  jnugitat  //si///r  n/hfnr.**] 

From  Virgil  again  comes  the  information  that  seven  pipes  of  different 
lengths  were  used: 

»lùt  mihi  dùtpariliKs  s/pfrm  muipacta  cù'ufis  Flstf*la€^)  's^/fnt/r). 

The  syrinx  is  evidently  of  the  highest  antiquity  and  its  iuvtulioîi  must 
have  followed  closrly  on  the  discovery  of  the  single  reed.  Thi'  principle 
on  which  the  syrinx  works  is  ]jractically  that  of  the  stopped  pi])e  of  the 
present  day.  Reeds  were  lirst  used  for  the  purjiose  —  those  Ljrowing  on 
the  shores  of  T<ake  Orrliomenus  bein^^'  very  greatly  esteeme(l  by  the 
Greeks'^)  —  lat«.'r  honi,  ivory,  bone,  wood  and  metal  were  all  used  to 
make  the  pipes.  We  must  not  imai^me  that  these  various  nuiterials  were 
adopted  to  v;iry  the  tone  of  the  instrument,  it  has  been  practically  de- 
monstrated 111  uur  dav  that  material  has  verv  little  inllut  uce  on  timl»r<'; 
but  it  was  rather  for  the  sake  of  durability,  and  because  in  some  countries 
reeds  were  not  available.  These  pipes  composing  the  syrinx  were  stopped 
at  one  end,  so  that  the  column  of  air  had  to  travel  twice  the  length  of 

1)  See  article  Hydranhis  h\  ('.  K.  liuolle,  Dictionnaire  dee  Ântiquitée  Qrecqnm 

et  Romaines,  Dareml>crg  et  Süjjrlii).  Paris  1897,  p  312  m  . 

:|;  Virgil  Er!.  II.  ob.  B.  C.  19.  4  Tilnillu-^.  lib.  U,  5,  31  ob.  B.  C.  18^. 
Ô  Virgil,  Kil.  II.  H7.      (J)  See  Piudar,  I'jth.  Xil,  Antis.  2. 
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the  pipe,  '/nnv^  ;i  nutf  nearly  an  octave  lower  than  that  i)rodiiced  by 
an  open  pipe  of  equal  IciiLijtli.  Tho  breath  was  blown  horizontally  across 
the  open  end,  iini)in{^in;^  witli  force  against  the  sharj)  inner  edge,  and 
setting  the  whole  column  of  air  in  vibration.  Mauy  of  the  ancient 
Jig}ptian  Hutes  were  sounded  in  a  similar  manner. 

The  syrinx  consisted  of  from  15  to  9  or  even  more  reeds  according 
to  time  and  place,  bound  together  generally  with  the  open  ends  or  em- 
l)nuchurcs  in  a  horizontal  Hue,  and  tlic  stopped  ends  (usually  stripped  by 
nature,  for  the  reeds  were  cut  off  just  below  a  knot)  gradually  decreas- 
ing in  length  as  described  by  Tibullus,  from 
left  to  right,  so  that  the  deepest  notes  were  to  l''ig-  1 

the  left  as  in  a  modern  organ.  Whether  by 
au  en'or  of  the  sculptor  or  delineator,  I  know 
not.  but  some  pan-pipes  seem  to  have  their 
embouchures  at  the  graduated  end  :  as  for  in- 
stance on  the  relief-work  ni  a  marble  sarco- 
phagus in  the  INfuseum  at  Florence  * ,  representing 
Ulysses  }iassing  the  Syrens,  tliree  in  nund)er, 
one  playing  on  double-Hutes,  the  second  on  a 
tive-stringed  lyre  and  the  third  on  a  syrinx 
^liich  is  so  arranged  that  the  stopped  ends 
are  horizontal. 

Each  pipe  gave  out  one  note,  but  by 
overblowing',  i.  e.  increfised  pressure  of  the 
breath,  harmonics  could  be  obtained  from  the 
pandean-pipe.  How  soon  the  practice  was  dis- 
covered by  the  ancients,  or  whether  it  was  used 
in  the  case  of  the  syrinx,  is  doubtful.  1'he  Greeks 
presumably  did  not  ajiply  this  knowledge  to  tiie 
syrinx  before  the  day  of  Aristoxenus-j  (4'^  cent. 
B.  C),  or  else  the  contrivance  lie  mentions  'which 
is  referred  to  further  on  would  hardly  have 
been  necessary. 

For  a  rlescription  of  bow  the  syrinx  was  played  by  moving  the  Ups 
from  pipe  to  pi})e  we  turn  to  Lucretius: 

iVffCo  saepr  Uilno  cafamoa  percturit  hianlis.^  ^) 

Although  the  Egyptians  used  so  many  different  kinds  (.if  flutes  and 
pipes,  and  were  famihar  with  the  principle  of  the  drone';,  we  do  not 


A  syrinx  from  Tarsus  in  CS- 
cilia  ;2(X)B.  (').  From  »Lare« 
and  Penates«  by  W.  B.  Barker. 


1)  A  drawing  of  the  sculpture  may  •><•  seen  in  Nan  mann  m  History  of 
;!•«  English  Edition,  Cassrll  ,  j.  125,       8H.      2j  Aristoxenus  21,  1. 

H  Lucretius,  Dc  lürum  Nuturae,  IV,  51X>. 

4.  Cuuceming  the  music  of  the  ancient  Egyptians,  soc  >  Maimers  and  Customs  of 
the  Ancient  ^gyptums«  1^  Sir  Gardner  Wilkinson,  vol.  I;  and  for  the  drone  p.  487. 
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find  tlio  KNTinx  umong  tlie  musical  se  i  nes  dt  pieted  on  the  tombs,  but 
it  was  known  to  the  Chinese,  to  the  Ht  l)r<'\vs,  and  to  the  Greeks. 

A  probable  explanation  of  the  .il»^ence  of  the  syrinx  in  Ei«:\)>t,  is  thai 
the  <)l)jt'(  t  of  the  pandean-pipe  Ix  ing  to  pnnidc  a  scale  or  sequence  of 
sounds  ]»\  means  of  columns  nf  air  of  diöerent  lengths,  the  siinjd«'>t 
means  of  attaining  this  end  uas  to  cut  several  reeds  of  the  re<|ui^itp 
Tlu'  Fiijyptians  how*  r  liad  discovered  a  still  more  ingenious 
method  of  obtaining  columîis  .4  air  of  différent  lengths,  which  did  not 
necessitate  icnioving  the  hps  from  the  embouchure  of  one  pipe  to  the 
next;  they  found  out  the  principle  of  shoitcning  the  cnhnnn  of  air  in 
anv  given  open  pipe  bv  boring  lateral  liolcs  in  it,  and  of  -iupjiing  these 
with  the  fingers  in  order  to  lengthen  the  column.  This  diNcovi'iy.  which 
may  have  caused  the  Egyptians  to  relegate  the  more  primitive  instrument 
to  the  shepherds  and  nomadic  tribes,  was  a  very  important  one  for  the 
history  of  wind  instruments:  and  to  the  system  of  boring  lateral  h(»le->  in 
tubes  or  pipes  we  owe  all  the  wood-wind  and  much  of  the  l)rass  in  the 
modern  f»rchestra.  Hut  nlthouLrh  the  priestly  chiss  (»f  musicians  in  Egypt 
may  have  despised  ilie  -svimx,  a  time  camf!  when  other  nations  valued 
it,  and  experimentaii/iucr  upon  it  in  many  directions  gave  us  what  by 
degrees  devfdoped  into  thi"  lordly  organ.  Henceforth  the  stopped  pipe 
of  the  syrinx  aiui  the  o|)en  i)ij)e  of  the  flute  went  their  several  ways, 
diverging  more  and  more,  imtil  some  tin  re  were  who  even  forgot  that 
their  common  ancestor  was  ilu'  primitive  pipe.  The  musical  instruments 
of  China  supply  a  very  valuable  link  in  the  history  of  the  organ,  and 
according  to  Cliin(!se  authorities  their  anti(iuity  is  such  as  to  command 
attention  next  to  those  of  Egypt;  unfortunately  however  the  difficulties 
of  tlie  language  preclude  any  possi})ility  of  indepi  iident  research  in  this 
field,  and  one  can  but  repeat  what  others  have  said  before,  accepting 
Chinese  reports  and  trailitions  with  reserve. 

Professor  Douglas')  menti(ms  the  Chinese  Book  of  Changes*  as 
the  earliest  jmbhslu d  work  on  which  we  can  lay  our  hands;  it  was  written 
by  VVan-W'aug  wlule  undergoing  a  term  of  imprisonment  for  some  political 
offence  in  1150  B.  C.  T  do  not  know  ihat  the  Hook  of  Changes  contains 
any  information  on  nnisic  but  I  cite  it  on  acc(Mint  of  its  antiipiity. 

>The  Bo<jk  of  Udes«,  compiled  by  Confucius  who  flourished  about 
öot)  B.  C.,  consists  of  songs  eollected  during  periods  long  preceeding  any 
of  which  we  have  any  knowledge;  before  the  consolidation  of  China  into 
an  empire,  and  when  the  feudal  states  paid  homage  to  a  common  sove- 
reign at  whose  court  were  music-masters  and  hist^riogra{)hei's.  w^hose 
business  it  was  to  collect  and  set  to  music  the  songs  of  the  people. 


1,  KucyclujJHeciia  Britannica,  Niutli  Ed.,  Art.  >l  lmia«. 
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MTien  Confucius  began  Iiis  compilatinn .  hf  found  hiinj^<!lf  (  oiifrouted 
with  nn  official  collection  of  over  H()(m)  s(jii)^'<,  whicli  he  ciucfully  ex- 
aniiuoil,  rejecting  the  duplicates  and  \v«>rthlcfeü  spcciriit  u»;  and  he  naiuotl 
the  collection  of  'Ml  survivoi-s  »The  Book  of  Odes*.    Perhaps  one  of 
these  two  bouks  may  contain  tlic  Treat-ise  of  music  dating  from  the 
ll"*  cent  B.  C.  which,  T  soinewherf  read,  contains  a  reference  to  the  Stao^  { 
the  aiu  irnt  pandcan-pipe  of  the  ClLincj>e,  and  whicIi  M.  Carl  Engel  ') 
sivs  is  still  in  use  under  that  name  at  the  present  day  in  China;  it 
[Misa  sses  Hi  l).'imboo  pipes,  while  the  KtKntlste  another  vnnety  has  but  12.  \ 
Further  we  learn  that  Mr.  S.  8.  HilP  found  the  Sinn  in  tlie  luuids  of 
Chinese  missiouai'ies  in  Maïmatciu'n,  a  well-known  trading  place  on  the 
bordei*s  of  Mongolia.     If  we  are  to  l)eliev*,'  Chinese  traditiuub,  their 
stringed  instruments  were  inront-ed  by  Fohi,  the  founder  of  the  Empire  ^ 
cir.  iiOOOB.  C.},  and  their  wmd  lusti-uments  would  naturally  be  considerably 
older  still. 

The  earliest  mention  of  the  woid  ^oriran    in  the  Kni^dish  Bible  is  in 
Gen.  rV,  21:  »And  his  brother  s  name  was  Jubal  and  he  was  the  father  ' 
•»f  all  such  as  handle  the  harp  and  organ.'     The  martrinal  date  ifiven 
here  is  rir.  *??^75  B.  C,  and  Moses  wrote  the  account  about  lô(J(J  B.  C. 
The  Hebrew  word  aoi^'ab  or  n(jnh  ns^ed  in  tliis  verse  is  at  the  present 
day  a  generic  term  for  wind  instruments  and  occurs  three  times  l)esides  - 
in  the  Biblo:  in  Job  XXT,  VI.  >Tlu  y  take  the  timbrel  and  harp  and  rejoice 
at  the  Sound  ol'  tlie  orcaTi  :  in  Job  XXX.  HI,  ^My  harp  al«?o  is  tumcd 
to  mouniin.i:  and  my  organ  into  the  voice  of  tliem  that  \veep<;  in  tlie 
last  verse  the  organ  is  compared  not  to  the  voice  of  one  jwrson  but  of  i 
ntrtnii.  possibly  on  account  of  its  being  -m  instrument  of  many  pipes; 
tiiially  we  lind  iifjrilf  for  the  fourth  time  m  i*s.         4,  »Braise  him  .  .  . 
with  stringed  instruments  and  organs,<     This  is  one  of  the  liturgical 
psalms  for  use  in  the  Tem]ilc.  and  it  is  therefore  the  tir^t  Tnention  of 
the  introduction  of  the  organ,  however  primitive,  into  rehgious  services. 

Although  the  ugab  is  translated  »oi^gan«  in  our  English  version,  tliîs 
is  no  proof  that  the  organ  was  knovn  in  the  days  of  Moses,  for  the  trans- 
lators were  apparently  not  versed  in  musical  matters,  and  have  merely 
gir^  what  seemed  to  them  the  best  equivalent  ;  thus  we  get  for  Kithara 
harp^  and  for  8a(m)buka  sackh/tfl  Tlie  names  of  instruments  which  occur 
in  the  various  translations  of  the  Bible  are  chiefly  valuable  in  musical 
archaeology  from  the  fact  tliat  during  the  middle  ages  the  monks  of  the 
Schptoiium,  who  were  often  musical  and  acquamted  with  various  instru* 

1}  Musical  Inatraments,  {South  Kensington  Miuenm  Handbook,  No.  5)  by  Carl 

Eogcl,  p.  4fi 

2.  .Travels  ni  Siberia,  by  S.S.  Hill,  Lundoii  1854.  vol.  II,  p.  W. 
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ments,  occasionally  represented  them  in  the  illuminations  and  thus  gave 
a  clue  to  the  instrument  wliich  went  by  the  name  in  their  day. 

There  is  every  reason  to  believe  that  ugai  in  Gen.  TV,  23  meant  >pipe< 
being  the  simplest  form  of  the  wind  instruments,  but  between  the  first 
and  last  mention  there  is  a  lapse  of  about  KXK)  years  '  )  and  it  is  scarcely 
probable  that  the  ugab  of  Psalms  avus  the  same  instrument  as  that  of 
Genesis;  it  was  either  a  sjTinx  or  an  instrument  partîiking  of  the  nature 
of  both  syrinx  and  bag-pipe,  not  unlike  Father  Kircher's  Magnüdtha 
(Fig.  2j  in  pnnciple  if  not  in  outline. 

As  so  much  importance  is  attached  to  tlie  Greek  traittlalion  of  the 
Septuagint  by  some  c<mimentators  and  writers  on  music,  it  ia  instructive 
to  see  by  what  terms  the  »leamed  seventy*  rendered  t^oft.  In  Greneais 
the  word  is  translated  ^aÂr^^tor;  in  both  tiie  referaioes  in  Job  tpalfih^, 
and  in  Psalm  150  Hffyavav;  the  lirst  of  these ,  psoUerion^  is  a  stringed 
insirument  of  which  the  strings  were  plucked,  jmltHos  was  a  song,  and 
orgaiton  was  used  both  for  organ  and  as  a  genei*al  term  for  instruments; 
and  as  »psalterion«  is  applied  in  the  Septuagint  to  no  less  than  four  dif- 
ferent  instruments,  embracing  percussion,  winds,  and  strings,  it  does  not 
seem  as  though  much  reliance  could  be  placed  upon  the  translation  in 
musical  matters. 

The  next  mention  of  an  instrument  witli  pi]ies  is  in  Daniel  III,  5,  in  the 
Bible  {cir.  580  B.  C):  »That  at  what  time  ye  hear  the  sound  of  the  comet, 
flute,  sackbut,  psaltery,  dulcimer  and  all  kinds  of  music,  ye  fall  down 
and  worship  the  golden  image  that  Nebuchadnezzar,  the  king,  hath  set 
up*<  The  Ohaldee  word  —  for  this  chapter  was  written  by  Daniel  in 
Ohaldee  —  is  ma^rokWtaj  which  the  Septuagint  gives  as  syrinx,  while 
commentators  are  divided  between  double-flutes  and  syrinx.  Common 
sense  seems  to  me  to  favour  the  former  hypothesis,  since  the  double- 
flutes  appeared  on  Assyrian  montunents  of  Üie  8^^  cent  B.  G.  in  scenes 
of  public  ceremony,  whereas  the  syrinx  has  not  been  found  figured  up 
to  the  present  date;  moreover,  and  perhaps  on  that  very  account,  it  was 
not  as  suitable  an  instrument  for  a  mixed  band.  On  the  other  hand 
the  derivations  offered  are  in  favour  of  the  syrinx. 

A  Gfaaldee-G^rman  lexicon  gave  mashrokitha  =  Hamund-LdUr^  i.  e. 
leader  of  the  sheep,  and  therefore  equally  applicable  to  the  syrinx  and  to  the 
'double-])ipi  ;  in  8yriac  mashrukitha  means  s-yrinx^  fistula  otiehisUiny.  Others 
again'}  consider  that  the  word  is  the  result  of  a  compromise  between 
the  Hebrew-Aramaic  stem  pnc  whistle  and  the  Greek  ovQiy^  ;  the  prefix 

1  T  I  lint  \ho  yoiu-s  troin  the  dates  of  authorship,  not  from  the  Ufe-thne  of  Jabal. 
tlicrei'ore  ünui  AIom  s  to  K/ra  and  Noliemiali. 

2j  See  »Hcbraïcat,  Chicago,  1887.  October  Vol.  IV,  part  1,  p.  i).  liurtwig  Dereu- 
bourg's  Article:  >Tke  Gh«ek  words  in  tfao  Book  of  Daniel«. 
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and  tonuination  arc  Semitic,  the  author  of  tlie  essay  remarks,  but  the 
body  of  tin-  worci  shroki  bears  a  rospmblance  to  s'ffn'nx.  I  was  talking 
to  an  orientalist  about  this  word  and  he  iiointrt]  ont  that  »mac  was 
pK'tLxed  to  signify  an  instrument  and  tliat  the  sufhx  -itha  inch'cated  an 
absü'act-fcniininc  sinj;ular;  further  that  the  probabihties  were  against  ma- 
"ihrokitlia  ])eing  the  Cliahlet»  for  double-pipes,  since  all  duals  and  pairs 
had  a  special  particle  pretixcd  in  Hebrew. 

All  our  doubts  and  liypotheses  will  however  probably  l)e  removed 
some  day  by  the  discovery  of  some  clue  found  in  a  cuneiform  inscrip- 
tion: until  tlien  there  seems  no  way  of  setthng  the  point  satisfactorily. 

Before  passing  on,  a  few  words  should  be  aihled  conceniing  tlie  As- 
^vrian  duubie-pipes:  they  are  to  bo  seen  on  two  bas-i-eliefs  l)rought  to 
the  British  "Mu^^enni  from  Kouyunjik  as  a  part  of  tlie  result  of  the  ex- 
cavations ronilucted  in  1858  and  1S55;  the  scul]>tiires  date  from  the 
f*-^^  cent.  1>.  ( '.  The  use  of  thex'  and  other  instruments  with  theni  at 
religions  and  })o))ular  ceremonies  seems  to  allow  the  inference  that  th«*^e 
instruments  were  centuries  older  than  the  monuments,  and  as  titc  Assyr- 
ian scul])tures  have  been  observed  to  be  acciirnte  in  many  details, 
vcc  may  safely  place  reliance  on  these  nu)nmuents.  Then-  evidence  is 
moreover  bcuiie  out  by  tlie  fact  that  almost  all  the  instruments  on  the 
l);LS-ndiefs  in  tlif  Bi-itisli  Museum  and  at  tlie  Louvre  are  in  use  to  this 
day  in  the  Kast;  they  are  still  played  and  held  indicated  in  the 
sculptures  and  the  curious  customs  and  ceremonies  with  which  the  in- 
struments were  connected  havt^  sunived  to  the  present  day'). 

I  feel  incHned  to  reject  the  syriux  as  the  mashrokitha  of  Daniel  111, 
liecause  if  it  had  been  used  at  tlie  iniposin!--  ceremony  on  the  plain  of 
Dura,  it  would  doubtless  have  beea  found  ou  the  monuments  figured 
in  similar  scenes, 

Tn  Greece  the  svrin\  was  evidently  of  a  high  anti<iuity.  foi-  its  inven- 
^;ion  is  ascnbed  to  Pan,  and  tradition  explains  its  double  name  Syrinx 
and  Pan-pipe  by  the  following  legend*-): 

^  > Syrinx,  an  Arcadian  water-nymph,  daughter  of  the  river-god,  J^udou, 
was  beloved  by  Pan,  but  she  did  not  reciprnrntr  his  pnsHiotJ.  Tf>  csrape  from 
his  importunitie8,  tlie  nymph  tied  from  him  and  iuiplond  tlu«  aid  of  lier  eis- 
Wra,  who  changed  her  into  a  reed.  Pan,  undaunted,  possessed  Idmself  of  tJie 
TWtd,  cut  it  into  «even,  some  say  nine,  pieces,  joined  them  together  in  gra- 
dually decreasing  Jeiigtiis,  and  lormed  the  inatruuieut  bearing  the  uume  of 
his  loTe,  Henceforth  lie  was  seldom  seen  without  it.  In  Greek  and  Roman 
works  of  art  it  has  at  all  times  been  the  chief  attribute  of  Pan  and  of  the 
fiatyn.c 

V,  Carl  Knfrel,  The  Mn-i'  uf  the  Most  Ancient  Nations,  pp.0  and  78. 
2}  Senr.  ad  Virgil,  Euloga  U,  '61  also  Ovid.  Metam.  I,  m  etc. 
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A  version  of  this  legend  nppi  nrs  in  one  of  tlmsr  cujitms  pot  in^  which 
were  known  as  Iflj/llia  fitj/tniin'' \  ;iuse  tluy  pictured  un  object  by 
means  of  tlie  number,  position  and  U^ns^ih  of  tb(»  lines.  The  poem 
/which  is  givc^n  b«'low^  is  by  Theo.  l  it  us,  a  (în  ck  jiantoral  poet  of  Sy- 
nicuse,  who  tloiiii>lnd  at  tlie  beginning  ot  the  tliii'd  ccntuiy  B.C.,  aud. 
whose  idylls  are  simple  pictures  of  the  ruial  life  of  Sicily. 

The  Sviinx. 

Oviiffo^'    fitütuuttj    J/axQ07Jfo'/.f'fiOio    tf^'  lunfç, 

oi'/<  A fQ(x(nitv^  OP  nor  îOfjiquiu  iufoo.iufcu^, 
akk  ov  ntfMiti  atOf  :i(xçoi  (f  otfu  r^ifut  oaUOvi 
OUIfOfi  "OkoP  di^iaP  0»'  ràv  tu))ono^  n6&Q¥ 
MOV^Oi   ytjovyoiraç  rug  â^éfiwàfOÇf 

0^    Motatf     Xtyv    nS^è»  iWf(9)«r<ji 
<îlxoç,   äytdfta  :t60oio  nvçtmf/uçâyoïtf 
0^       aßtüi»      ùtufjtuv  irK4vdt'a 
Jlunnoq-owov,   Tvçiuv  tifiQÙaatù, 
^    t69f   iiif).o(fù(mi>  tçarop 
riùfiu  Ilûoi^  Ono  2^itttyfîiui. 

(iiifta^     ttiiiiijf-  —c.i-iiui^ 
àâv  fiflioêotç 

ékloni  MOl'tJU 

Tlu'  syrinx  is  mentioned  several  times  in  Homers  iliad  aud  io  the 
llyinn  to  ^Frrcury: 

Wo  hear  tliat  Agamemnon  slceplc^^  among  tlir  restful  ciiK'fs,  on 
gazing  toward  the  plain  of  Troy,  won<ler<'(l  at  the  luany  tirc.>  betöre  the 
city  and  at  the  sound  of  war  and  the  din  ot  tli«'  oboes  an<l  pan-pipes. 
These  are  surely  curious  iii>truiiit'nts  to  hear  amitbt  the  souiid<  of  war. 
and  it  must  have  n'(piired  a  gixut  nuinbrr  to  makr  a  din  peix  trating 
enough  to  reach  the  ears  of  Agamemnon  abovr  the  iKti^r  of  battle. 

Further  on  ')  we  find  a  description  of  the  immen^^e  shield  iafehiom  d 
by  Vulcan,  on  which  appear  two  coutrastiug  scenes  oC  peace  and  war. 

1)  The  Syrinx  )>y  Tli eocritia s.  lirunck,  Aualcita  Velerum  Poetanim  Oraero- 
mm.  L  p.  :i(M.    0))i<;c  FiisHung  nach  KüiUer,  Theokrits  Gedichte,  Leipsig  1881.) 

2j  Homer's  IliiuL,  X,  IH. 

iij  lioiiicr's  Iliiul,  Pulyglot  Floientiiic  1837  ,  XVIll,  Ô26. 
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III  the  latter  some  townsmen  are  sp»»n  tn  jn  f  pare  an  ambush  for  tlic 
uiisiispectinsr  foe.  iiK-n'  shepherds  with  tlieir  tluck«.  who  ntlvance  playing 
with  <lelight  on  their  pan-pipes,  regnôiiirtu  uv{tiyhi.  Were  the  Htiminc 
epics  not  of  too  uncertain  an  authorship  and  age,  one  might  from  tiiese 
passages  assume  that  tlie  syrinx  was  as  much  at  home  io  Asia  Minor  as 
in  Greece. 

Ht'siud,  an  epic  port  horn  in  li<i'otia  in  the  H^^  century  B.  C,  talks  ♦ 
of  iIk'  > sweet-voiced  syrinx  giving  out  a  song  from  its  dehcate  niouth«'\ 

IMàto  Ixirn  at  Atlirns  420  B.  ('.■,  whose  wi-itings  t»'eni  witli  instructive 
similes  (1.  rived  fmni  music,  belongs  by  Ids  aspirations  t«»  the  best  perioil 
of  (ireek  music,  altliougli  in  rerditv  the-  seeds  of  dccn<li'ncc  had  alre.Tdv 
been  sown,  a  fact  which  dtaw?.  from  him  niany  sorrowful  conmient^. 
From  him  we  need  not  expect  more  than  a  passing  reteri  nce  to  the 
syrinx  or  to  any  other  wind  instrument  except  the  lUite,  for  the 
following  ]>fîssf)«T(»  from  the  »"Repuhlic«^)  clearly  .shows  tlie  estimation 
in  whieh  wind  instruments  were  held  by  him,  and  therefore  by  those  who 
had  helped  to  pilot  the  art  ol  musii;  to  the  high  position  it  held  in 
the  Suite.  The  conversation  having  turned  up«ti)  the  part  music  was  to 
play  in  the  ideal  repubhc,  it  was  agreed  that  none  of  thf  ('spurious  ginwth 
t*f)  many-stringed  and  curiously  liaimonised  instrument^  .should  be  pre- 
•-erved;  then  Socrates,  in  whose  mouth  Plato  phices  the  words  of  wisdom, 
I  oiitinues  thus:  »}»ut  what  do  you  say  to  t lute-makers  and  tiute-players? 
would  you  admit  them  into  our  State,  when  you  reflect  that  in  this  com- 
posite  u.se  of  hannony.  the  flute  i>  woi^e  than  all  the  stringed  in.stru- 
iiients  put  together;  e\en  the  itanhaiinonic  music  is  only  an  imitiition  of 
the  tlute?  —  Clearly  not'  i>  tiie  rejoinder.  —  There  remain  then  only 
the  lyre  and  the  harp  [this  should  he  kitlmra.  not  harp,  K.  S.]  for  use 
in  the  city;  the  shepli«'r<ls  may  liave  ;i  syrinx  in  the  country,  T  sup-* 
|i<»e  etc.  Which  hy])othesis  was  likewise  granted.  —  >The  preferring  of 
Apollo  and  his  instruments,  to  IMarsyas  and  his  instruments  is  not  at  all 
strange,  I  stiid.«  Here  we  may  observe  that  all  stringed  instruments  as  a 
class  are  by  Plato  derived  from  A))olh»,  and  the  wind  instruments  from 
Marsyas,  the  Plirygian,  thus  acknowledging  the  indebtedness  of  Cheece 
to  Asia  for  the  introduction  of  wind  instruments  3).    The  legend  relates 

1)  Hesiod,  The  Shield  of  Henikl.;.s  lines  278  to  2H.5. 

2'  Plato.  Rep  Tir.  399.  The  Englinh  translation  of  Plato  used  throughout  is 
Jowett  s,  Engi.  Uxt.  Kd.  1892. 

3^  Plutarch  corroborates  this  etatewent,  and  adds  thatClo&as  who  lived  raauy 
jeftm  after  Terpander  waa  fhe  first  to  invent  lavra  and  airs  for  the  anlos,  thoagh  these 

were  supposed  to  have  been  bon-owed  from  tho  Mysians.  De.  Mmiea  1188.  —  Pausa- 
aias  ' Corinth iacn  !il>.  IT  'M,  '\]  ascribes  the  cuiistructioii  of  the  flute  'aulos)  to  Arda- 
lm«, !»on  of  Vulcan.  Ath«  na<^us  cuij^idfrs  Marsyas  the  inventor  of  the  aolos,  bat  a«»- 
cribes  the  anterior  invention  of  tho  kalamos  [reed)  to  Mercury. 
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that  Marsyas  challenged  Apollo  to  a  imisioal  contest,  in  which  the  fomifr 
played  the  aulos  :ind  the  latter  the  kiliiara,  Mai'syas  liUMiig  fa;U  il  in  the 
contest  was  tiav  t  d  alive,  and  iiis  skin  was  made  into  a  leatliern  bottle 
according  to  Plato 'j. 

This  legend  embodies  one  of  the  canons  of  (Jie(k  music  and  hears 
out  the  theory  that  the  use  of  stringed  instruments  jxjints  to  u  hi_irh«'r 
grade  of  civilization  in  a  nation  than  the  use  of  vviml  instruments,  a 
theory  which  found  murkcd  expression  in  the  Greeks  and  was  besides 
well  umlerstood  by  them. 

If  we  turn  to  Lrqvs"^)  we  find  an  explanation  of  Plato's  condeiunatiou 
of  the  aidos  and  of  all  wind  instruments  (|Uoted  above: 

Tin»  «'xixTii'iK't'd  see  all  this  confusicni  ftiul  yvX  th<;  p<»eU  gti  uu  and  make 
htill  tnrtluT  havoc  hy  separutiiit;  the  riiythui  and  tlii«  figure  of  the  dance  from 
the  melody,  ;^c'tting  hare  words  to  metxo,  and  also  separating  the  melody  und 
the  rhytlun  from  the  words,  using  the  lyre  or  the  aulos  alone.  For  when 
tlier«  are  no  words,  it  is  very  diffieult  to  recognize  the  meaning  of  the  har- 
mony and  rhythm  .  . .  And  we  must  adcnowledge  that  all  this  sort  of  thing 
which  aims  only  at  swiftness  and  smoothness  and  a  brutish  noise,  and  uses 
the  aulo^  and  the  lyre  not  ns  mere  accompaniments  of  tlie  dance  and  sou^'. 
is  exceedingly  coai'se  and  tasteless.  The  use  of  either  instrument  when 
unaccouipanied  leads  to  every  sort  of  irregularity  aud  trickery. 

In  short  Plato  denounces  virtuosity  and  absolute  music  as  the  heralds 
of  the  decadence  of  the  art;  however  much  we  may  agree  with  him  as 
to  virtuosity  wè  cannot  endorse  the  indictment  against  absolute  music. 

After  one  more  quotation  introducing  the  syrinx  we  must  leave  Plato 
for  the  present.  In  Symposium^)  we  find  these  words:  >I  99j  that  he 
(Socrates)  is  cxnrtly  like  the  busts  of  Silenus  which  are  set  np  in  tlie 
»  statuaries'  shops  holding  pan^^pipes  and  flutes  in  their  mouths,  and  tliey 
are  made  to  open  in  the  middle  and  have  images  of  the  gods  inside 
them.  I  say  also  that  he  is  like  Marsyas  the  satyr. <  From  the  rest  of 
the  passage,  which  is  too  long  to  be  quoted  in  extenso,  we  see  that  the 
comparison  is  explained  thus;  the  words  of  Socrates,  which  he  uses  as 
Marsyas  bis  üute,  are  divin(>  and  have  power  to  possess  the  soul.  In 
this  passage  we  gain  the  clue  to  the  strange  distinction  accorded  in 
Greece  hy  writers  and  sculptors  to  the  syrinx  —  a  shnple  rustic  pi))e  scar- 
vAy  judged  worthy  of  mention  by  other  races  —  of  being  prapetuated  on 
th(;ir  monuments.  The  syrinx  was  of  divine  origin,  it  was  regarded  as 
the  attribute  of  Pan  or  of  Dionysus  and  Iiis  Satellites,  and  although  as 
a  musical  instrument  it  was  rel^ated  to  its  proper  pastoral  sphere,  yet 
it  was  honoured  as  a  symbol. 

1)  Plato.  Urpuhlù-  IV.  424. 

2]  Plato.  Ixgcis  II,  titiO.      3  Plato,  Symposium  (Comiviumi  215. 
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Bffure  procee<liii!T  tn  trnn  jx  ints  of  iiit«'re6t  in  the  (levelo]*ment  of 
the  syrinx,  it  is  nt'Ces^>;lrv  to  cuiiHidcr  —  jind  in  a  chapter  on  »the  pipe  and 
the  syrinx  «  tliis  is  legitimate  —  what  wunis  were  used  to  designate  dif- 
ferent wind  instruiiu  nt^s  of  the  flute  and  rcvd  tril>c  in  Greece,  for  this  is 
An  importa.nt  factor  in  tlie  tinra veiling  of  tlie  tiiugle  of  possibilities  and 
probabilities  which  too  uft<*n  c< institute  the  greater  part  of  our  material 
for  a  history  of  musical  instniincnts. 

Avkhç  is  the  word  winch  is  rendered  »tlutec  in  Enj^lisli  and  //7//a  in 
Latin,  although  the  fonner  is  incorrect.  The  aulos  was  an  insl ruinf  iit  of 
wood,  hone,  metal,  ivory,  etc.  with  a  <(»nical  horc  and  a  m  iii h-piece 
containing  a  free  reed');  a  fact  noted  by  Kngcl  and  otliors,  and  observed 
in  the  inBtnnnents  represented  on  the  sculptures  of  ancient  Greece.  The 
instrument  was  in  reality  not  a  tlute  but  an  obf)e  or  a  clarinet  'for  both 
are  Imiiidj  and  was  held  in  the  same  position  vsiiile  playing.  The  nanu^ 
rapidly  b(>came  a  generic  term  for  all  instruuients  of  that  class,  i.  c. 
played  with  a  reed,  but  as  to  whether  or  not  the  conical  bore  was  a  sine 
ifua  HON,  I  have  not  vet  satisfied  myself.  Then»  wt  ic  niinicrons  varieties 
of  this  instrument  kuown  in  (»reece  and  named  from  some  characteristic 
rn  their  construutmn ,  tuning'  or  origin:  such  are  the  monaulos  and 
•iiaulos  which  explain  themselves;  the  pythaulos  was  the  knid  of  aulos 
which  accompanied  the  ode^)  called  Pythikos  7rvd'ixhg  vôfioç  or  ;ivi}t/.hv 
ffiîÂij/ia^),  celebrating  the  victory  of  Apollo  over  the  Python.  The  Pyth- 
aules*)  (or  player  on  the  Pythaulos)  when  he  sang  the  Pythian  ude,  had 
'«even  companions  cla«l  in  the  Pallium  who  sanir  to  his  accompaniment, 
whence  he  was  later  called  the  »choraules  or  chorus  aulos  j)layer*)«: 
»Pythaule*  qui  Pythia  cantaverat,  septem  habuit  palHatos  qui  voce  canta- 
venmt,  unde  postea  appellatus  est  Choraules.  ^  As  the  Pythaules  liud  to 
imitate  the  gnashing  of  teeth  of  the  dragon,  and  his  cries  of  pain  when 
wounded,  it  must  of  necessity  have  been  a  reed  instrument  of  powerful 
and  penetrating  quality,  or  perhaj)8  the  player  carried  more  than  one 
and  changed  from  one  to  the  other  as  need  arose. 

There  were  besides  the  distinctions  of  pitch,  the  itvô^i]ïoi  avXoi^) 
which  had  a  de«  p(>r  pitch  than  the  yvpaixijioij  these  correspondint?  to  the 
Latin  (h  rtrti  and  sinistra').  There  were  also  the  distinctions  of  mode:  the 
Lydian**;  {yîvàinç^,  the  Phrygian®)  [0()ùyiOi;]  and  the  Lybian  [ytißvS', 
many  others  might  no  doubt  be  cited  but  these  will  suffice  as  e.\ani|)l<  .s. 

!   Carl  Kngel,  Musical  Instruments  ^South  Kensiiigt«)Ti  Handbook  No.  ô  ,  London 
1H76.  p.  32.      2-  Hyginus  C.Julius,  Fabuiae'lTA,  ft.  AD  4.      8;  Pollux,  IV,  81. 
4]  C  h  a  p  p  e  1 1 ,  History  of  Music,  p.  265,  gives  an  interesting  account  of  the  Pythicos. 
5)  Qooted  from  Hyghms  by  BartholinuB,  De  T&nis,  p.  8.      6}  Herod.  I,  17. 
7  Varro,  Herum  liusticantm  1,  2,  15,  see  Smith's  Antiquities  H,  90. 
Pindar,  01ytrii)i:i!i  Odes  V,  46.    9;Sophocle8f  Fragmenta  398. 
Knripides,  Akestis  347. 


Digitized  by  Google 


180  Kathleen  Schlesinjfer,  Kesearches  iaU»  the  Orij^ui  ot  ilic  Organs  of  the  Ancients. 

The  pipes  composing  the  syrinx  m  its  pximitlTe  days  had  on  the 
other  hand  nothing  in  common  with  the  aulos;  the  former  having  stop* 
ped  pipes  in  which  air  was  Mown  in  and  out  again  at  the  same  aperture, 
the  latter  was  an  open  pip( ,  sounded  by  means  of  a  reed  mouthpiece, 
which  gave  it  its  penetrating  tone.  The  simple  reed  primarily  chosen 
for  the  purpose  went  by  the  name  of  do»'«^'}  (or  dùùvai  donc),  the 
or  undo  ^ma^]  of  Linnaeus,  and  was  scmietimes  used  in  the  plural  to 
designate  the  syrinx,  as  in  Pindar's  twelfth  Pythie  ode,  where  the  ad* 
ditional  information  is  gi^en  that  the  reeds  grew  near  the  »City  of  the 
Graces«,  Qrchomenes. 

The  passage  bas  been  very  variously  translated  and  seems  to  be  some- 
what obscure,  but  it  appears  to  me  to  mean  that  the  breath  passed 
through  the  slender  brass  of  the  reeds  (i.  e.  syrinx,  in  this  case  made  of 
metal),   I  subjoin  the  Greek  in  case  I  am  wrong: 

Ântistr.  n,  Xetivov  Ôtavtoaôfievor  xa?Mùv  ^*äfAtt  xal  âopéauaVj  etc.«^; 

In  strophe  1,  Midus,  the  fluti^player*and  winner  at  the  Pythian  games, 
is  eulogized,  he  has  conquered  in  the  art  invented  by  Pallas  when  she 
wove  the  fatal  dirge  of  the  bold  Gorgons;  here  the  word  translated 
wove  is  dmnli^aia'f  which  some  commentators  take  as  an  allusion  to 
the  binding  together  of  the  reeds  of  the  syrinx.  M.  Obabanon*) 
translates:  art  que  Pallas  invmtOf  lorsque  atkuihani  ensemble  des  ro- 
itcaux  dk'  y  fit  passer  les  fkmtks  etc.< 

Allowance  must  be  made  for  the  poet's  licence  and  such  a  case  is 
not  without  parallel.  In  Prometheus  Chained')  we  find  a  similar  example 
of  an  implied  syrinx:  VTth  dk  wi^çôitXaaToç  otoßel  âSva^*  hoarse  sounds 
the  reed -compacted  pipe  a  note  sullen  and  drowsy  In  a  note  we 
read:  »Stuck  together  with  wax  into  the  form  of  a  pan-pipe.  The  sense 
is,  according  to  Scholia  Med.,  that  the  drowsy  strains  cannot  soothe 
her  who  has  no  rest  through  hunger.  We  must  8U2)pose  that  the  tones 
of  the  flute  (syrinx?)  were  heard  on  the  stage;  and  the  spectral  form  of 
Argus  must  have  been  partially  at  least  visible  to  the  spectators.* 

This  passage  is  peculiarly  interesting  as  indicating  that  for  this  once 
at  least  the  syrinx  was  dragged  from  its  modest  pastoral  home  to  figure 
upon  the  Athenian  stage  in  its  golden  days. 

In  a  passage  from  Theocritus  we  get  four  of  the  different  kinds  of 


1)  Homer,  H.  X,  466;  Od,  XIV,  474;  Hymn  to  Mercuiy,  47;  Pindar,  Pythie 
Ode  Xn,  44.       2)  Plîniu»,  XVI,  36,  66,  and  XVH,  20,  83. 

a  rind  nr.  Tythic  Ode  XH.  Antistioplie  II.  1,  44. 

4;  L<  -  Olli-  J^vthiqii;^  1'  l'in<larc,  traduction  M.  Ubabanon,  Parts  1772. 

5  Aut»(jli>  i  11  s,  I'roiiiellicus  074. 

6]  The  Plays  uf  Aeschylus,  Iniuslated  by  B.  I'ottcr,  Morley's  LUncisai  Library. 
Bimtledge  1886. 
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pipes  toiretlier ')  :  ■/.ui  fjy  aifçiyyi  jUhliodio,  x/^y  av/jîi  ôuyîvj,  àùtva/j. 
lîv  .i/Myiav).i;K  ■  [TlïQii  I  could  sing  sweetly  to  tlie  syrinx,  the  aulos,  the 
reed,  and  the  oblique  aulos.) 

Some  years  ajjo  I  came  upon  a  statement  in  boine  musical  work,  of 
which  I  have  unfortunately  lost  the  reference,  which  induced  mo  to  think 
thïit  :in  early  primitive  organ  was  known  in  the  days  of  Pindnr  at  Ai,n-i- 
•reiilum  but  not  in  Greece;  the  ]>as8a*;e  ran  thus:  > Pindar,  in  12"* 
Pythie  ode  dedicated  to  Midas  of  Aijrii^entuin.  the  successful  candidate 
in  the  tiute  contest  at  one  uf  the  I'ytJiian  games,  mentions  a  remarkal)le 
kind  of  syrinx,  some  of  whose  numerous  pipes  were  reeds  and 
some  made  of  brass,  a 71  instrument  of  many  voices,  with  voices 
of  all  kinds*  he  rails  it.  He  relates  that  this  instrument  having  come 
to  pieces,  Midas  turned  it  al)out  and  ))layed  on  it  as  on  a  syrinx, « 

This  puzzled  me  for  some  little  time  when  I  came  to  investigate  tlie 
reference,  as  1  make  a  rale  of  doing  if  possible,  for  nowhere  in  Pindar's 
Pytliic  odes  could  1  tind  the  syrinx  mentioned;  the  spaced  sentence 
we  (lit  indeed  find  in  the  ode,  but  the  last  and  most  important  süitement 
is  not  there.  At  last  1  came  upon  the  source  in  one  of  the  Greek  Scho- 
liasts"^) (therefore  not  Pindar's  words)  on  Midas,  the  Aulete,  I  cannot 
venture  to  give  a  translation,  not  knowing  Greek,  but  it  seems  from  the 
te.xt  that  the  instrunient  Midas  was  j)laying  upon  really  came  to  pieces 
and  that  the  mouthpiece  of  the  flute,  [the  double-reed  as  it  was  an  aulosj 
with  which  it  was  sounded,  spontaneously  gave  fortli  music  iwhieh  would 
be  possible  with  a  double-reed  separated  from  the  fiute  ;  finally  he  played 
with  the  reed  pipe  alone  xa^-äftfug]  in  the  manner  of  a  syrinx,  at  which 
the  people  marvelled  greatly,  and  so  he  gained  the  victory. 

It  is  necessary  here  to  say  a  few  words  about  the  P^lliian  Games  and 
the  musical  contests.  They  formed  one  of  Greece's  four  great  national 
festivals,  and  were  celebrated  in  the  neighbourhood  of  Delphi,  on  the 
Crissaean  plain,  which  contained  a  race-couise,  a  stadium  and  a  theatre, 
(he  latter  for  the  uuisical  contests. 

The  Pythian  Games  were  according  to  legend  instituted  by  Apollo 
himself^),  and  at  first  these  sacred  games  consisted  of  musical  contests 
alone,  at  which  a  hymn  was  sung  to  the  Pytlnan  god  to  the  accom- 
paniment of  the  kithara.  After  the  Crissaean  war  in  the  48"»  Olympiad 
the  games  were  managed  by  the  Amphictyons^).  Pausanias,  the  historian, 
states  that  it  was  in  this  year  that  the  contest  included  for  the  first 
time  the  aifh^la^  an  ode  to  the  accompaniment  of  the  aulos,  in  ad- 

1  Theocritus,  IdyU  XX,  29.    Pöetw  BueoUei  et  Didaetiei.    C.  Fr.  Ameis, 

Parisiis  1846. 

2  Pindari  Car  m  ma  by  (  .  U.  Ih  vn.  ,  OnI-iVI  18()9.  Scholia,  p.  lOü. 
3,  Atbcnacuä,  XV  p.  701.      4  l'Husaiiiiis,  X,  7  §  4  et  sscij. 
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dition  to  the  original  jtt&aQ^ia.  A  subsequent  innovation  allowed  in- 
strumental contests  on  the  kitbara  and  aolos  alone  which  were  termed 
ntffaçiOTai  ttvlijrag.  One  of  the  most  important  of  all  the  contests 
•was  that  of  the  nomos  Fythikos  (mentioned  before)  which,  at  a  time  not 
yet  exactly  determined  by  writers,  consisted  of  five  parts;  these  it  is 
necessary  for  us  to  recall  in  order  rightly  to  understand  the  scholia  to 
Pindar  ;  the  five  parts  w«re: 

1)  the  anacrusis*}  [Mhitçovaiç]  which  one  might  term  the  overture^ 

2)  the  ampeira  [äfureiga]  or  preparation  and  opening  of  the  combat 

3)  the  cataceleusmos  [xaraxelevaiiog]  or  the  combat  itself. 

4)  the  iambic  and  dactyl,  [ia^ßoi  naï  àwtvlot]  or  the  acclama- 
tions of  victory  in  two  rhythms,  one  suitable  for  praise  the  other 
for  insulting  the  foe. 

5)  the  syringes  [avQiy celebrating  the  death  of  the  monster  by 
hissing  ^j.  The  syrinx  was  a  name  for  the  hissinj?  and  whistling 
which  amongst  the  ancient  Greeks,  as  in  our  day,  signified  dis- 
up[jit>Tal  at  public  performances:  The  fiflli  and  last  part  of  the 
Pythicos  therefore  was  an  imitation  of  the  dying  hisses  of  the 
serpent  mtmster. 

We  must  not  be  induced  for  a  moment  to  think  that  the  syrinx  or 
pan-pipe  was  ever  used  for  this  purjjose  in  the  Pythicos;  at  least  not  in 
the  days  of  Pindar,  nor  is  it  by  any  means  certain  that  these  various  parts 
of  the  Pythicos  w«re  in  existence  at  that  time.  We  are  expressly  told 
that  this  Ode  of  the  Python  was  only  for  kitharistas  and  auletee*}. 

For  an  explanation  of  the  curious  allusion  to  the  syrinx  in  the  scho- 
lia, we  must  refér  to  a  passage  in  Plutarch's  De  Mumea  which  im- 
mediately solves  the  riddle. 

As  an  English  translation  was  not  available,  I  used  the  Oennan  by 
Westphal*)  where  we  find: 


»So  war  der  Mogurenser  Telephaiieti 
den  Syringen  dergestalt  abhold,  daß  er 
seinen  Instrumenten-Macheni  niemals 
gestattete,  dieselben  auf  die  Auloi  als 
Mundstück  aufsusetsen,  ja  sogar  haupt- 


Tliu>i  Tt'k'pbaiu's  (jt  Mognrus  was  so 
inceuï^cd  with  the  syrinx  that  he  never 
allowed  his  instrument  makers  to  place 
it  upon  the  aulos  as  mouthpiece,  he 
even  went  so  far  as  to  absent  himself, 


sädüidk  um  der  Syringen  willen  hat  er .  on  account  of  the  Syrinx  principallj, 
sich  vom  Pythischeu  Agon  fem  ge-«'  from  the  Pythian  Games, 
halten  ^).< 

1)  Strabo  IX,  p.  421. 

2)  Strabo  IX,  p.  481.  —  Liddell  and  Seott,  Greek  Lndcon,  8^^  Ed.  »<rp(ii/K 

3]  See  for  an  nocoiint  of  the  IMhic  Gtmes.   Smith's  Dictionary  of  Greek  and 

KomaTi  Aiitiquilit'8.  »Fyiliuit   <  1S*M 

4)  Plutarch,  Uber  ilie  Musik    Von  Kudolpli  Wostphal,  Breslau  I860. 
Ô,  Plutarch,  I)c  Musica,  lloî^. 
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This  is  ft  most  interesting  passage  and  had  I  known  of  it  before,  it 
would  have  saTod  me  much  labour.  Greeks  called  the  reed  mouthpiece 
of  the  aulos  the  »sjrinx«,  which  is  quite  legitimate  since  the  word  means 
first  of  all  a  reed;  and  therefore  the  scholiast  was  not  romancing  when 
he  wrote  that  the  aulos  on  which  Midas  was  playing  came  to  juecee  and 
that  the  mouthpiece  gaye  forth  music  —  a  double-reed  of  oourse  will 
give  a  note  without  the  pipe  —  and  in  order  that  there  should  be  no 
intemipticm,  Midas  took  up  his  pipe  and  used  it  without  a  mouthpiece 
in  the  manner  of  a  synnzi  blowing  into  it  with  curved  lips  so  as  to  send 
his  breath  with  force  against  the  sharp  inner  edge  of  tiie  pipe,  as  the 
Eigyptians  did  with  their  long-flute  called  nof.  From  Aristophanes 
(bom  at  Athens  B.  G.  460)  we  learn  that  the  syrinx  was  sometimes  made 
of  a  larger  kind  of  reed  than  the  donsx,  namely  the  Kalamos  »xojUr- 
tiùnpf  av^tyya»^)  he  calls  it  QThis  was  a  preparatory  step  to  making 
other  improvements  in  this  pastoral  instrument 

Music  in  Qreece  in  the  days  of  Aristophanes,  Plato  and  Aristotle, 
was  still  revered  as  a  sacred  and  sublime  art,  and  those  musical  instru* 
ments  which  were  used  to  accompany  the  voice  were  alone  considered 
artistic  The  performances  of  virtuosi  more  espedallj  were  condemned, 
because  they  pandered  to  the  enjoyment  alone  of  music  without  any  re- 
gard for  its  mortal  effect.  The  number  of  strings  had  gradually  increased 
on  the  kithara  and  lyre,  and  other  instruments  of  many  strings  derived 
from  other  nations  grew  in  favour  because  they  afforded  freßh  possibilities 
for  showing  off  the  digital  skill  of  Ibe  performer.  The  aulos  shared  in 
this  feverish  development  and  since  it  was  not  possible  greatly  to  increase 
the  compass  of  each  aulos,  these  instrumente  were  multiplied  in  number 
and  kind.  Even  the  syrinx  which  had  long  remained  a  pastoral  instru- 
ment, taking  no  part  in  the  serious  tonal  art,  seems  to  have  received 
attention  in  the  cities  and  was  in  its  turn  exploited  by  virtuosi.  The 
use  of  the  same  word  syrinx  for  the  mouthpiece  of  the  aulos  and  for 
the  pan-pipe  is  apt  to  become  puzzling,  and  it  is  sometimes  diffi- 
colt  to  distinguish  between  the  two.  There  is  however  a  passage  in 
Aristoxenus  which  is  interesting  if  it  really  refers,  as  I  take  it, 
to  the  pan-pipe:  >And  when  the  syrinx  is  drawn  down  [nataojma- 
&tiat]g]  the  highest  tone  of  the  syrinx-player  forans  with  the  lowest 
tone  of  the  flute-player  [av'/.r^Tijç]  a  larger  interval  than  the  one  men- 
tioned. The  translator  Paul  Marquard  is  of  my  opinion,  and  tiiinks 
that  Aristoxenus  here  refers  to  some  contrivance  for  enabling  the 
performer  to  shorten  the  column  of  air  in  the  pipes  of  the  syrinx; 

1,  A  ri<'t  opîian  is  Fraymenla.  F.  H.  ^t.  Blaydc?,  Hali«  Saxoaum  li^h. 
2]  A ristuxeii us,  21, 1]  Qermau  truuslaiion  by  Paul  Martjuard,  Berhn  Ibiib,  ji.  2b; 
2  Cominetitao-,  p 
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some  sort  of  plug  would  be  used  to  close  Uie  pipe  which  could  l>o  worked 
up  and  down.  If  the  tmnslation  is  accurate,  and  the  words  syrinx- 
player  and  flute-player  really  occur  in  the  Greek,  then  T  cannot  see 
Hiat  the  sense  of  the  passage  can  be  e^lained  otherwise.  In  his  com- 
mentaiy,  Marquard  confesses  tbat  he  cannot  make  much  out  of  the 
passage  and  that  be  must  wait  for  lig^t  to  be  thrown  upon  it.  He  cites 
a  parallel  passage  in  Plutarch  »wbich  only  makes  the  matter  more 
unintelligiblec,  but  which  I  think  refers  this  time  to  the  syrinx  mouthpiece. 
I  subjoin  the  Greek  of  Plutarch  and  the  German  of  Marquard  collated. 

d*à  ti  r^»-  nvQtyyo^  à^ttantuftèfrj?  I  "Warum  wird,  wenn  man  die  Syrinx 
nS9t¥oiv9itmtùîç^ûôy'/oiç^  xkii^oitH'it^  heranftieht,  sie  in  alien  Klftngon  er^ 
êi  nukoß  ßttffvwii  »«c<  9V¥ax^*ii  nçoi  höht»  wenn  man  aie  aber  beugt  (?),  ec^ 
jO¥  kxt^v  fitiffvuçoif  âtax^^'i  d'o^ùté-  niedrigt,  und  klingt  mit  den  anderen 
ÇOV  vX^t^)»  soBaminengefllgt  tiefer,  getrennt  aber 

höher?  3J 

This  query  of  Plutarch's  I  understand  to  refer  to  the  tuning  of  the 
oboe  (Âulos)  by  raising  or  lowering  the  reed  mouthpiece,  and  that  when 
the  reed  is  sounded  alone  the  tone  is  higlier  than  when  sounded  in 
the  pipe. 

The  conmientator  points  out  that  this  passage,  although  evidently  re- 
ferring to  the  same  contriTance  of  which  Aristozenus  spesJ^s,  implies  that 
the  effect  is  produced  by  the  contraiy  process  to  that  of  Aristoxenus:  i.  e. 
in  Plutarch  àvaanta^tévr^g  and  in  Aristoxenus  TtataCTtöP.  In  comparing 
this  passage  with  one  in  Theophrastus*)  we  find  the  expression  xctra- 
atrdaftata  riiç  yhârraç  ïaxeiv^  which  Sprengel  translates:  tAuch  müssen 
die  Zungen  noch  Schieber  (Krttcken)  haben  >  um  den  schwingenden  Teil 
der  Zunge  zu  verlängern  oder  zu  verkürzen  It  seems  from  this  that 
the  single-reed  mouthpiece  of  the  clarionet  must  be  the  subject  of  Theo- 
phrastus's,  perhaps  also  of  Plutarch's,  remarks. 

Unfortunately,  these  descriptions  or  rather  passing  allusions  are  not 
very  dear  and  without  seeing  a  delineation  of  the  instrument  —  which  we 
do  not  possess  —  it  is  difficult  to  understand  what  this  contrivance  of 
Aristoxenus  really  was.  It  is  not  impossible  that  this  syrinx  may  no 
longer  have  been  the  simple  pan-pipe  we  know  so  well;  it  may  have 
possessed  other  contrivances  to  which  the  writer  does  not  allude,  since 
his  object  is  to  define  the  pitch  and  to  treat  of  harmony,  not  to  describe 

1)  Plutarcb,  iVbn  poss(^  suaväer  mm  XIII,  7  or  Opera  Tl,  1006. 

2i  Paul  Marquard's  Aristoxenus,  Oommrnt.  p  2.')7. 

3;  Theopbrastus,  Historia  Platttarum  IV,  11,  6.  (ireek  and  Lat.  ed.  Wiiumcr, 
Paris  18CG. 

4)  German  translation  E.  Sprcugcl,  NatuiigeidiichtQ  der  Qenrikdiae.  Altmia, 
1822,  p.  169. 
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nnidcal  instrumeiits.  We  know  that  the  wonderful  hydraulic  oigan  of 
Hero  was  still  called  by  him  a  syrinx;  was  this  only  from  a  reminiscence 
in  the  arrangement  of  the  pipes  on  the  part  of  a  mathematician  who  was 
not  acquainted  with  the  names  of  musical  instruments?  or  was  it  that 
the  syrinx  kept  its  name  through  all  the  changes  it  underwent,  until  the 
application  of  water  to  compress  the  air  caused  the  old  name  to  be 
dropped  for  the  more  suggestiTe  one  of  Hydraulos? 

Of  the  Madirokitha  of  the  book  of  Daniel  we  haye  already  spoken. 
Father  Kirch  er  (1601 — 1680  A,D,)  in  his  Musurgia^]  giyes  a  drawing  of 
what  he  conceiTes  to  be  the  Maahrokitha  or  Magraketha  of  the  Ghaldees, 
a  copy  of  which  is  reproduced  in  Fig.  2.  This  drawing  must  be  accepted 
with  a  certain  amount  of  reserve,  for  although  it  is  possible  of  course 
that  the  good  Father  may  have  had  access  to  MS8.  now  lost  to  us,  yet 
his  drawing  is  more  probably  a  pure  effort  of  imagination  in  order  to 
iUustrate  the  text 

We  gather  from  lus  explanation  that  the  Fig.  2. 

Magraketha,  from  the  whistling  sound  which  it 
made,  was  named  the  instrument  of  many  pipes; 
these  are  fastened  together  by  a  wooden  sup- 
port and  arranged  in  order  in  the  shape  of  a 
sheath.  »Now  the  pipes  are  open  above* ,  he 
continues,  »bnt  are  closed  in  below  by  a  skin 
enclosed  in  a  sort  of  wooden  chest  and  fur-  The  mtgraketha  from  Kir- 
nished  with  a  tube  by  means  of  which  it  (the  cherts  Jfitmr^ 
skinj  is  made  to  contract  and  expand.  The 

instrument  is  applied  to  the  lips  and  when  inflated,  the  air-holes  at  the 
side  being  opened  or  dosed  by  means  of  the  fingers,  different  sounds 
are  obtained  according  to  the  length,  width  or  shortness  of  the  pipes,  or 
even  according  to  the  extent  of  the  inflation*.  Not  the  least  curious  part 
of  this  description  is  the  concluding  sentence:  > Whence  I  conclude  that 
this  instrument  was  predsely  the  same  as  the  syrinx  or  the  Heptaulo 
Panis«.  It  would  seem  as  though  Father  Kircher  had  learnt  from  the 
Hannifal  writers  that  the  syrinx  possessed  these  new  contrivances,  that 
the  Magraketha  was  in  fact  the  syrinx  of  Âiistoxenus  further  improved. 

If  the  skin  mentioned  by  Father  Kircher  as  being  inside  the  chest 
was  really  a  fact,  the  description  of  his  Magraketha  is  misplaced  here, 
for  it  involves  the  use  of  bellows  or  of  the  bag-pipe  applied  to  the  sy- 
rinx, which  anticipates  the  order  I  have  followed  in  this  article. 

When  we  consider  what  this  instrument  involved,  we  must  realize  that 
a  great  advance  had  been  made.  In  seeking  for  a  new  method  of  filling 


1)  Athaunm  Kircher,  Mitntrgia,  Book  U,  Ch.  IV,  §  3,  p.  3. 
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the  pipes  vrith  air,  they  discovered  the  actuating  principle  of  the  open 
pipe.  Â  box  or  windchest  of  a  rectangular  shape  was  constructed  with 
a  number  of  holes  in  the  lid  corresponding  to  the  number  of  pipes  de- 
sired; through  another  hole  in  the  side  of  the  box  a  reed  enabled  the 
player  to  fill  the  box  with  wind,  and  then  all  the  pipes  sounded  at  once 
unless  the  upper  ends  were  covered  by  the  fingers.  As  this  method  only 
allowed  of  using  very  small  pipes,  there  soon  followed  other  improvements. 
Thin  slides  of  wood  were  contrived,  passing  under  the  holes  in  the  lid 


Fig.  3. 


The  Kronee  {1}  and  the  Cheng  (2 . 
From  the  Gal  pin  Collection. 


of  the  chest,  with  a  perforation  to  cor- 
respond exactly  to  the  size  of  the  holes: 
the  slides  were  manipulated  from  the 
outside  by  means  of  handles  termed 
tongues  or  keys. 

Instead  of  cutting  off  the  reed  im- 
mediately under  the  knot,  a  little  piece 
was  left  which  was  shaped  to  a  point 
to  form  a  foot  or  mouthpiece,  and  this 
was  placed  over  the  hole  in  the  box  so 
as  to  split  the  stream  of  air  in  half  as 
it  issued  from  the  hole.  A  narrow  fis- 
sure was  made  in  the  knot  or  stopped 
end  near  the  front  or  outer  side  of 
the  pipe;  a  little  higher  up  still  in  front, 
a  horizontal  slit  was  made  in  the  reed, 
and  the  two  edges  were  bevelled  in- 
wards. When  the  wind  sent  into  the 
chest  through  the  reed  found  an  outlet 
through  one  of  the  holes  in  the  lid« 
and  the  plate  of  air  was  split  by  the 
mouthpiece  or  foot  of  the  pipe,  it 
became  compressed  and  was  forced 
through  the  fissure  in  the  knot;  it  then 
ascended  the  pipe  in  a  steady  column 
imtil  it  met  another  obstacle,  the  upper 
sharp  edge  of  the  notch  which  produced 
the  rapid  flutterings  or  vibrations  neces- 
sary for  the  emisfflon  of  a  note.  If  the 
force  of  the  vibrations  at  the  notch  be 
equal  to  that  of  the  air  entering  at  the 
upper  end  of  the  pipe,  the  two  currents 
will  meet  exactly  half-way  between  the 
two,  -neutralizing  each  other  and  forming 
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a  place  of  rest  called  a  node  corresponding  to  nodes  in  a  vibrating  string); 
these  conditions  produce  the  fundamental  tone  or  lowest  note.  Suppose, 
however,  that  the  pressiire  of  air  be  increased  at  the  embouchure  of  the 
pipe,  the  meeting  of  the  currents  will  then  take  place  at  one  fourth  of 
the  whole  Imgtii  of  the  pipe  from  the  emhouchure,  forming  a  node  there 
and  Miother  at  one  fourth  from  the  other  end.  This  will  produce  the  ürst 
harmonic,  the  8'*  of  the  fundamental,  and  so  on  in  proper  proportion  for 
the  succeeding  harmonics.  It  is  ezcocdingly  doubtful  that  the  ancients 
thoroughly  understood  the  question  of  harmonica  at  the  time  at  which 
this  Mashrokitha  was  first  constructed. 

The  Cheng  of  which  an  illustration  appears  with  these  lines  by  the 
courtesy  of  the  Kev.  F.  W.  Galpin,  belong'^  to  his  collection  of  musical 
instruments,  which  is  a  very  fine  one,  notable  for  the  completeness  of  the 
various  groups  of  stringed,  wind  and  keyboard  instruments,  and  for  the 
fact  that  ^\'ith  few  exceptions  the  instruments  are  kept  in  playing  con- 
dition. The  second  instrument,  the  Kronee  of  North  Borneo,  is  like  the 
Cheng  a  free-reed  primitive  organ.  The  tone  of  tliese  instruments  is 
reedy  and  sweet,  having  none  of  the  harsh  penetrating  quality  of  the 
oboe.  The  Cheng  or  Tscheng  is  an  instrument  which  is  equivalent  to 
the  Magraketha  of  Kircher,  an  improved  Sim  in  fact.  It  consists  of  a 
box  or  calabash  hollowed  out  to  form  the  windchest  and  having  a  tube 
liko  a  spout  let  into  the  side.  In  the  windchest  are  arranged  in  a  circle 
13,  19  or  24  tubes  or  bamboos  of  various  lengths,  all  open  pipes,  each 
with  a  foot  containing  a  httle  loose  leathern  tongue  to  produce  the  ne- 
cessary vibrations,  for  in  the  Cheng,  the  notches  with  bevelled  edges  are 
replaced  by  a  round  ventage  hole  stopped  b}  one  of  the  fingers.  In 
this  leather  tongue  we  have  the  actuating  principle  of  the  harmonium  and 
reed  organ. 

The  name  of  the  instrument  which  is  said  to  be  very  ancient  was 
Yu.  European  travellers  describe  musical  instruments  on  Buddhist'temples 
of  Ongcor-Wat  and  Ongcor-Thùiii  in  Cambodia  which  are  supposed  to 
be  above  2( MX)  years  old.  On  the  bas-rehefs  are,  according  to  these  tra- 
vellers, (of  whose  identity  Mr.  Carl  £ngel  gives  us  no  clue]  flutes,  organs, 
trumpets  and  drums  resembh'ng  those  of  the  Chinese*). 

Pandean-pipes  continued  in  favoui*  \vith  the  mstic  populations  of  the 
West  long  after  the  organ  evolved  from  them  had  echpsed  its  humble 
prototype  by  the  magnificence  of  its  tone  and  the  ingenious  complexity 
of  its  mechanism.  The  syrinx  was  in  fact  commonly  in  use  during  the 
middle  ages  when  in  France  it  was  known  for  a  season  (circa  14^  cent.) 
by  the  name  of  frestéle  or  frêtiau. 


1)  Carl  Bngel,  Mnakal  Instrameiits  (B.  Kmrington  Handbook,  No.  6}  46w 
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At  tile  begnuimg  of  tbis  century  there  was  a  rerival  of  the  popor 
larity  of  the  instnunent  and  quartets  vere  played  on  four  sets  of  pipes 
difi^!entlj  pitched.  The  &mQiar  month-organ,  tiie  delight  of  the  children, 
is  the  représentative  of  the  syrinx  at  the  present  day.  We  are  however 
only  concerned  with  the  syrinx  in  so  far  as  it  was  a  predecessor  of  the 
organ.  During  its  OTolntion  the  syrinx  entirely  lost  its  earliest  diarao- 
teristic  of  dosed  pipes,  and  the  open  pipe  of  the  aulos  was  substituted, 
together  with  a  monthpieoe. 

Part  III.  The  Bellews  and  the  Bag^pipe. 

So  far  we  have  considered  the  forerunners  of  the  organ  whose  pipes 
are  sounded  by  means  of  the  human  breath,  a  method  of  inflating  which 
necessarily  very  much  limited  the  performance  for  obvious  reasons.  Sup- 
pose Father  Ktrcher's  Hagraketha  to  have  really  existed,  it  would  pro- 
bably hare  struck  some  ingenious  musician,  who  was  tired  of  blowing  into 
the  little  feeding  pipe  at  the  side,  to  attach  the  bellows  to  it  and  save 
his  lungs.  This  forms  the  next  stage  in  the  development  of  the  organ 
and  we  are  indebted  to  the  bag-])ipe  for  the  idea;  in  fact  the  prin- 
ciples of  the  .syrinx  and  the  bag -pipe  form  the  essential  bssis  on  which 
the  organ  grew  up  little  by  little  and  we  must  therefore  bestow  some 
little  attention  upon  this  ancient  instrument 

The  history  of  the  antecedents  of  the  bag-pipe  is  more  or  less  veiled 
in  the  obscurity  of  ages;  in  musical  histories  and  dictionaries  we  generally 
find  the  statement  that  it  was  in  Greek  called  askaules  from  àaxoç  a  bag, 
and  avXôç  a  pipe;  in  common  with  many  others,  no  doubt,  I  pinned  my 
faith  on  this  statement  until  I  began  my  researches  into  the  origin  of  the 
organ.  I  was  then  amazed  to  find  how  slender  a  foundation  there  was 
for  this  statement.  The  only  reference  given  by  Lid  dell  &  Scott  in 
the  Greek  Lexicon  is,  v.  Beisk  ad  Bio  Ghiysostomos,  381,  where  I  found 
the  following  unmistakable  description').  >Ând  they  say  that  he  is  skilled 
to  write,  to  work  as  an  artist  and  to  pluy  the  pipe  s  aèleîv)  with  bis 
mouth  on  the  bag  [àmtôç]  placed  under  his  arm-pits  «.  The  word  osXv 
auks  is  not  there  however,  except  by  inference.  The  date  at  which 
Dio  Ohxysostom  flourished  is  100  A.D.;  it  will  therefore  scarcely  be  accu- 
rate to  state  without  qualification  that  the  bag-pipe  was  known  to  the 
Greeks  by  the  name  of  askaules.  In  Martial  (Â.  D.  104 fl:)  we  find 
another  reference  to  askaules which  for  completeness*  sake  I  will  quote: 

Credit  hoe^  Pri»s6, 
Vbee  ut  loquanhtr  paittaeus  eoêwrmds, 

  Et  eoneupiseat  esse  Ganus  asoouksf 

1)  Dion  Chryso Storni  editio  Adolphi  Emperii;  Bmiuwick  1844,  p.  7S8  or  LXXI 
(K,  381.     2)  Martial,  X,  d>  8  and  m,  4. 
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To  which  IB  appended  the  note:  Can  us  IfobäiaaimuB  H^em  quo  Lib,  /F, 
S,  AMmàt»  oufM»  akilm'  uirieulamu  tm  91a  i4*i0iii  wi/Zoly  qmm  ifnUan  tidUi 
Camu. 

Should  not  the  bagpipe  be  askaulps  and  the  piper  askaiiles?  Garnis 
ms  one  of  the  mvch  iêted  virtaoai  of  decadent  Borne.  Others  may  have 
found  references  to  this  word  in  the  older  dassicsy  I  have  not;  although 
I  bave  searched  for  it  in  many  lexioons  and  indices  to  indi¥idual  works. 

Are  we  to  think  then  that  the  instrument  was  unknown  to  the  ancient 
Greeks?  That  is  a  question  that  will  be  answered  as  we  proceed  with 
<mr  inTestigations. 

Smne  theolcgians  and  writers  on  music  maintain  that  the  Greeks 
called  the  bag-pipe  the  symphonia,  and  they  give  as  their  authority  the 
Ysrses  in  Chapter  XSI  of  the  Book  of  Daniel,  which  contain  the  weU-lmown 
enumeration  of  the  musical  instruments  used  to  give  the  signal  for  the 
worship  of  the  golden  image  of  Nebuchadneszar  set  up  in  the  plain  of 
Dura.  The  names  of  these  musical  instruments,  the  keren,  mashrokithay 
kaithroSy  sebeka,  pesantir,  dponya,  have  been  made  tba  basis  of  a  theo- 
logical  controTcrsy  which  has  broken  out  again  and  again  as  to  the 
authenticity  of  the  book  of  Daniel,  whose  divine  inspiration  is  now 
attacked  1^  the  rationalists;  they  and  the  »higher  critics*  maantftin  that 
three  at  least  of  these  instruments  bear  Greek  names:  kaithros  ki^ara;  ^ 
piaantir  »  padtiriim;  siponya  =  syn^itnUa]  tbese  are  at  any  rate  the 
names  giyen  in  the  Septuagint;  this  together  with  a  few  other  contested 
words,  of  which  according  to  Lenormant  but  one  remains  to  wbich  one 
coold  possîbly  assign  a  Greek  origin,  is  considered  sufficient  to  indicate 
that  the  book  was  written  after  the  conquest  of  Palestine  by  Alexander 
the  Great  (B.O.  332).  The  rationalists  even  go  so  far  as  to  place  the 
antborship  as  late  as  the  reign  of  Antiochus  Epipbanes,  [B.  0.  cir.  187], 
in  idiom  some  of  the  prophecies  were  fulfiUed,  in  order  to  account  for 
the  hitter  as  passed  events.  In  this  case  the  date  of  the  Greek  versbn 
of  the  Hble  known  as  the  Septuagint  [B.  G.  285  to  247]  would  have  to 
be  shifted  some  160  years  at  least  nearer  the  Christian  Era,  else  the 
translation  would  antedate  the  original.  For  autborities  in  &vour  of  the 
genuineness  of  Daniel  see  Pusey,  Havemick,  Keil,  Eliefoth,  Seiss,  and 
against  it  Eichhorn,  Hitzig,  Drirer,  De  Wette,  G^enius  etc  The  Bey. 
S.  R.  Driver  in  his  Introduction  to  the  literature  of  the  Old  Testament 
even  goes  so  far  as  to  say  <J:  »The  Greek  words  demand,  the  Hebrew 
supports,  and  the  Aramaic  permits,  a  date  after  the  conquest  of  Pa^* 
lestine  by  Alexander  the  Great*. 

The  subject  lies  beyond  the  scope  of  this  article  except  inasmuch  as 
it  may  throw  a  Ugbt  on  the  history  of  the  bag-pipe. 

1)  8.  B.  Driver,  Introdw^on  to  the  litentnre  of  Old  Teatameat,  1897,  p.  508. 
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The  ci-ucial  questions  seem  to  be  these: 
1)  Were  the  contested  instrumentSy  the  kaithros,  peeantir,  and  aponya, 
>  known  in  Assyria,  and  if  so  at  what  date? 

V  2)  Were  they  known  in  Grreece  and  at  what  date? 

3)  Supposing  tlie  names  independently  of  the  instruments  to  ha^e  a 
Greek  origin,  is  there  any  unimpeachable  explanation  to  be 
offered  as  to  the  manner  in  which  they  reached  Assyria  and  if 
BO  at  what  date? 

Hiere  is  absolutely  nothing  in  the  history  of  the  instruments  them- 
selves that  can  stand  against  the  authenticity  of  the  Book  of  Daniel, 
for  with  the  exception  of  the  siponya  [there  are  strong  reasons  to  be- 
lieve this  was  a  bag-pipe]  which  is  not  found  on  the  monuments  of 
any  country',  the  musical  instruments  mentioned  ajre  all  found  on  Assyrian 
ba8-ielie&  of  the  ö**^  century  B.  C. 

Greece  cannot  lay  claim  to  the  invention  of  either  kitliara  or  psal- 
tenon,  for  both  are  found  on  the  monuments  of  Egypt  and  Assyria  at 
a  date,  in  tht»  case  of  the  kithara,  1700  B.  C,  when  as  yet  Greece  pos- 
sessed no  historical  record,  and  the  psalterion  in  the  8^  century  B.  C.  in 
Assyria;  whereas  in  nroccc  tlie  name  as  an  instrument  is  not  recorded 
before  the  4*^  century  B.  C.*).  The  word  psaiterion  is  derived  from  jpsaßo, 
to  phu  k,  pull,  and  it  was  applied  in  the  6**»  century  B.  0.  to  the  hair^), 
m  the  b^^  century  B.  C.  to  the  bow^),  and  in  the  4^  B.  0.  to  musical  in- 
struments*}. 

As  to  the  symphonia,  I  do  not  consider  that  the  word  was  ever  used 
to  denote  a  single  instrument,  and  certainly  not  a  bag-pipe. 

In  the  Polyglot  Bible*)  the  word  symphonia  left  out  in  the  Greek 
text  of  the  Septuagint,  although  given  in  the  Vulgate  and  the  Hebrew; 
and  it  only  appears  in  an  annotation  headed  MS.  A  [which  means  either 
the  Alexandrine  or  the  Ambrosiun  MS.]  avtxif  ioviaç*.  It  is  evident  that 
the  reverend  translators  were  not  a  little  puzzled  by  the  names  of  the  musi- 
cal instruments,  for,  as  an  instance,  they  render  u§ab  in  Genesis  psalterion; 
lubd  in  the  Psalms  etc.  as  a  psalterion;  the  pemntir  of  Daniel  as  psal- 
terion, and  the  toph  (Job.  21,  12}  finally  also  psalterion;  actually  two 
stringed,  one  wind  and  one  percussion  instrument  all  rendered  by  the 
same  name;  tliis  speaks  for  itself  and  must  shake  our  faith  in  the 
Septuagint  as  to  musical  matters.  The  Greek  word  symphonia  is  vwy 
old  and  is  found  in  many  of  the  classics.  In  Horner*)^  for  instance, 

1)  See  Liildell  und  Scott,  Greek  L<  xi<  nn.  —  Anstoteles,  Problemata  XFX, 
23,  2.      2;  Aeschylus,  Persai  1062.      3]  Euripides,  Bacchae  784. 
4^  Plato,  Lysis  209  B. 

Ô]  Biblia  Sacra  Poljglotta,  Wallon,  London  1666,  the  Qieek  Septaagint 
compiled  from  ancient  venions.      6)  Homer,  Hymn  to  Mercnry,  61. 
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the  adjective  avfi^xavog  foimed  from  it  is  used  ivith  the  meaning  of  con- 
aonaii^  hannomoas;  most  writers  indeed  nsed  the  name  avft^mfia  as  a 
eonoert  of  voices,  or  simply  as  »harmony«.  I  feel  tempted  to  quote 
Plato  on  the  subject  for  his  definitions  are  so  striking >):  >In  the 
harmony  of  song  which  is  termed  concord  {avfiq>tapia)*  and  again: 
»For  hannony  is  a  symphony  and  symphony  is  an  agreement*  [é^ftopia 

.  There  are  but  few,  very  few  cases  in  the  classics,  in  fact,  where  the 
word  could  possibly  refer  to  a  single  instrument,  and  the  strongest  ar- 
guments are  against  the  hypothesis.  Poly  bins,  the  historian  [bom  cir. 
204  Bw  C]  in  his  description  of  the  court  of  Antiochus  Epiphanes  says'): 
•Quodsi  quo8  fortßjuvenea  impeskmm  eâébrare  eomimum  eenserat  sUtiùn 
cum  Ubia  et  gympkoma  {jft^a  neffutiov  xaï  avfi^vkeç)  out  eommesaatkh 
tmn  aeeedaU.  This  keration,  rendered  tibia,  was  perhaps  a  small  horn  ^ 
or  an  aulos  tipped  with  horn,  in  any  case  an  Asiatic  instrument  pro- 
bably, and  the  symphonia  was  a  band  of  singers  or  of  flute-players  per- 
forming  in  parts  on  flutes  of  different  pitch;  this  opinion  is  based  on 
the  word  symphoidaei^  a  term  applied  by  various  authors^)  to  specially 
trained  bands  of  slaves  kept  by  rich  men  to  provide  music  at  banquets, 
a  custom  said  by  Livy*)  to  have  been  imported  from  Asia  about  187 
B.  G,  Further  we  gather  from  the  Digesta<)  that  the  music  of  the 
ttfmpbomaei  was  concerted,  and  that  to  such  a  degree,  that  if  one  of 
die  party  was  absent,  it  rendered  the  rest  useless^]. 

These  writers  all  lived  later  then  Polybius  and  their  writings  are 
posterior  to  the  introduction  of  the  custom  from  Asia  [which  co'ùicides 
with  the  date  at  which  Polybius  describes  the  use  of  symphonia  at  the 
court  of  Antiochus]  ;  but  the  farther  back  we  place  the  supposed  use  of 
«Tmphonia  aa  a  musical  instrument  like  the  bag-pipe,  the  mora  absurd 
the  hypothesis  becomes. 

Thus  we  see  that  there  is  nothing  in  the  history  of  the  kithara,  the 
psalterion,  and  the  symphonia»  to  demand  a  later  authorship  of  the 
book  of  Daniel. 

Supposing  tkie  disputed  instruments  to  indeed  bear  Greek  names,  it 
is  far  more  reasonable  to  place  their  introduction  into  Assyria  before 
the  date  of  Nebudiadnezzar  (dr.  580  B.  C]  than  after.  We  know  that 
commercial  intercourse  existed  between  parts  of  Greece  and  Assyria 


1)  Plato,  Cratylos,  405  D  [Jowett's  English  tran$latio]i  . 

2  Plato,  Symposium  187  B;.       3)  Polybius  XXVI.  10;  5;  and  XXXI.  4,  8. 
4]  Cicero,  Pro  Mihne  XXI,  05;  M  Verrem  Ô,  XXV  64;  df.  Maorobius,  äa- 
tumaiia,  lib.  11  cap.  FV,  28. 

6}  Livius,  XXXI,  6.      ^,  Digosta  XX,  2,  22,  1. 

7)  8m  Smith^t  Bietioiiary  of  Ghreek  and  Boman  Antiqaitiet  Art  Sumfhoma. 
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diirifig  the  VJll*  and  Vll**  centuries  R  C.*),  we  know  that  It  was  the 
custom  of  the  kings  of  Assur  to  carry  away  capÜTe  musidans  and  to 
require  of  them  music:  >By  the  rivers  of  Babylon  ....  there  they 
that  carried  us  away  captive  and  required  of  us  a  song>)«.  Among  the 
many  corroborations  from  profane  history ,  I  select  the  following:  »Sa- 
pibel  its  strong  càty ....  I  captured,  the  Dunann  and  his  brothers  from 
the  midst  of  tiiat  dty  alire  I  hronght  out  His  wife,  his  sons ....  male 
musicians  and  female  musicians  I  hrought  out,  and  as  spoil  I  counted .... 
the  musical  instruments  of  his  palace  ^).<  It  is  evident  that  the  kings  of 
Assur  delighted  in  music  and  were  glad  to  hear  foreign  music  and  to 
become  acquainted  with  foreign  musical  instruments.  Assurbanipal  from 
whose  cylinders  the  above  is  quoted  reigned  from  B.  G.  668  for  42years^). 
Possibly  some  of  the  musicians  on  the  plain  of  Dura  were  stränget». 
Assurbanipal  enumerates  among  his  tributaries  several  Greek  kings 
of  C^rus').  The  brother  of  the  poet  Alcaeus*)  during  the  reign  of 
Nebuchadnezzar  had  won  fame  »at  the  uttermost  ends  of  the  earth  by 
helping  the  Babylonians  (in  war).< 

The  instruments  moreover  themselves^  if  Grreek^  point  to  a  date  before 
the  decadence  of  the  art  in  Ghreece  —  which  was  well  advanced  before  the 
days  of  Alexander  the  Great  This  must  suffice  on  this  subject  and 
those  who  wish  to  pursue  the  subject  further  could  not  do  better  than 
study  Lenormant  and  J.  Yigouroux^),  and  the  transitions  of  the 
cuneiforms. 

It  is  a  curious  coïncidence  that  the  bag^^iipe  was  known  in  Italy, 
France,  and  Spain,  during  the  middle  ages  by  the  name  of  Zampogna, 
or  Sampogna^  which  strongly  recalls  the  Ghaldee  sumponya,  and  that 
in  those  countries  the  word  sinfonia  should  exist  side  by  side  with  Zam- 
pogna  and  with  the  same  meaning  which  Plato  attached  to  it  centuries 
before  i.e.:  a  concord  of  sounds.  Is  it  not  strange  that  Ihe  word  for 
bag-pipe  should  resemble  the  Ghaldee  word  rather  than  the  Gïreek?  and 
that  the  Greek  word  should  have  retained  its  original  meaning  from  the 
days  of  Homer? 

Having  failed  to  trace  the  bag-pipe  in  Greece  under  the  name  of 

1)  See  Lenormant  (F),  La  divinaiwn  chex  ks  ChaldeenSt  p.  174  note  t. 
2i  Ps.  137,  V.  3. 

3)  See  George  Smith,  History  of  Amurbanipttl  from  the  cunetfomu,  London 
1871,  p.  131/132.      4)  Ibid.  Glironologinl  Bemarkn,  p.  366. 

5]  Lenormant,  fxt  dirimtion  chex  1rs  CheM6m»  (whieh  formt  part  II  of  Lu 

nciettff*  nrntUis  di  r.t.v/V.  T*aris-.  IS?.")  p.  174.  nute. 

Cm  Alcaeus  of  Mytilenc  W.  »il  1  H< '  Sinjith,  Dictionarj'  of  Greek  and  Boman 
ijii»grtt]»hy,  gives  instances  ot  Iiis  brothers  as  soldiers  ^vol.  I,  p.     ,  London,  1844. 

7}  J.  Vigouronx,  La  BHbfe  el  les  déecuverieê  modernes^  Tome  IV,  p.  419:  L» 
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symphonia,  we  most  turn  to  the  Qhaldee  text  of  the  book  of  Daniel. 
As  in  the  manuscript  Hebrew  Scriptures  of  the  Kethib  only  the  con- 
sonants  were  written  down,  with  certain  indications  for  Üie  guidance 
of  the  reader,  the  rowels  sounds  being  added  from  memory  as  handed 
down  by  tradition,  it  is  difficult  to  ascertain  what  the  exact  form  of 
the  original  words  was.  The  Eari,  or  directions  for  reading  the  Kethib 
with  the  Towels,  was  added  some  centuries  after  Christ,  hence  we  find 
in  the  text  sipoma  and  in  the  margin  you  are  directed  to  read  sunt- 
jMjjii/a;  these  directions,  I  hare  been  told  by  an  oriental  scholar,  were 
ofkoi  an  attempt  to  fix  the  etymology  of  doubtful  words  and  this  may 
hare  happened  in  the  case  of  sumpuuya. 

Several  attempts  hare  been  nmde  to  give  a  deriration  of  the  word 
^m  the  Ghaldee,  but  'eren  the  writers  themselves  do  not  seem  wholly 
satisfied  with  them.  I  hare  selected  two:  Mayer  and  Härernick 
suggest  the  Hebrew  stem  sujt  (the  >pc  bring  sounded  «f«)  meaning  a 
leed,  and  Meier  suggests  sap  sounded  (saf)  ==  a  cover,  with  a  reference 
to  the  colloquial  Arabic  isofno  or  tsofano  a  leathern  .ressel  for  washing 
or  for  drawing  water  <).  Either  of  these  etymologies  would  be  sufficient 
to  justify  our  looking  upon  the  sumponya  as  a  bag-pipe. 

Begarding  the  htstoxy  of  the  bag-pipe  itself,  we  find  that  the  ancient 
Ejgyptiana  sereral  thousands  of  years  ago  were  acquainted  with  the 
principle  of  the  bag-pipe  drone.  This  fact  has  been  rerealed  by  the 
straws  or  beating  reeds  found  within  pipes  which  had  been  endosed 
within  mummy  cases;  there  is  one  at  the  British  Museum  with  the  reed 
tongue  inside,  and  at  Turin,  in  the  Museum  of  ïjgyptian  Antiquities'), 
there  is  a  pipe  23 ^/^  inches  long  with  three  holes;  inside  is  a  short  piece 
of  straw  which  has  been  partly  cut  through  to  about  V4  of  the  diameter, 
the  blade  of  the  knife  being  lîien  turned  fiat  and  passed  upward,  thus 
mising  a  strip  which  serred  as  a  beating  reed.  The  Turin  pipe  will  not 
Mnmd  unless  the  straw  is  sunk  about  3  inches  within  the  pipe,  which  is 
the  principle  on  which  the  drones  are  constructed,  >tlie  pipe  moreover 
could  not  hare  been  played  at  any  time  by  the  lips  direct  upon  the 
straw'}«.  Of  the  actoal  bag>pipe  we  hare  no  trace  among  the  many 
musical  scenes  painted  or  carved  on  the  tombs  and  monuments  of 
Egypt;  this  is  no  proof  that  the  instrument  was  not  in  use  among  the 
pastoral  tribes,  for  the  music  of  the  Eg^-ptians  like  that  of  the  Greeks, 
judging  from  the  number  and  perfection  of  their  stringed  instruments, 
must  bare  been  of  an  adranced  type;  it  was  interworen  reiy  closely 


1  See  Pusey.  J>Kniel  tho  Prophet.  London  18B9,  p.  30  'note  . 

2  air  Ciarduei'  Wiikin»uu,  Maiintirs  and  Cu»tomt»  ui  tiiu  Aucieul  Ëgyptiau», 
ToLI,p.487.     8]  Ibid. 
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with  their  civil  and  religious  Ufe.  One  cannot  concedve  the  hanh  drones 
of  the  bag-pipe  mingling  with  the  delicate  sounds  of  baips,  guitan 

and  flutes. 

It  is  significant  that  the  accompanying  illustration,  the  oldest  extant 
at  present  of  the  bag-pipe  —  if  indeed  it  can  be  so  termed  for  it  seems 

to  he  an  instrument  paiv 
f'ig-  4.  taking  of  the  nature  of  both 

bag -pipe  and  qrrinx  — 
should  have  been  unearthed 
in  Asia  Minor,  at  Tarsus  in 
Cilicia;  some  coins  found 
buried  with  it  warrant  the 
(late  of  the  pottery  to  be 
200  B.  G.  (drca).  This  lo- 
cality was  well  witliin  the 
sphere  of  Greek,  Hebrew 
and  Assyrian  influence.  The 
fragment  was  discovered  to- 
gether with  many  otliers  by 
Mr.  W.Burckhtudt  Barker, 
who  has  given  the  drawing') 
together  with  the  following 
description'): 

There  is  also  a  fi^agment  of  the  middle  portion  of  another  figure  !> lay- 
ing upon  a  reed  ins^ment  of  a  more  perfeot  form  than  the  syrinx  (see 
fig.  1)  .  . .  The  instrument  consists  of  a  vertieal  row  of  pipes,  the  length 
nnlmown  as  tibe  lower  portion  is  mating;  they  are  inaerted  into  a  small 
airndiest,  which  appears  inflated  in  t1u>  nüddle  part.  T)i«<  ri^rht  hand  ÎA 
operating  npun  it  with  a  kind  of  cushion  or  compress  (the  bellu\v8.  K.  S.) 
l>y  M'liich  he  I'lirees  the  air  into  the  pipes,  and  which  he  seems  to  apply  tn  difVerent 
IMiitioiis  at  will«  lin  \\\\<^  statement,  ^Ir.  Barker  seems  to  he  drawiiio;  some- 
what u|)un  his  inia;jiiiati«»n,  as  also  in  the  next.  K.  S.].  »There  ajtpears  to 
liave  heen  a  prolon^ati(.>n  of  the  eentra}  part  across  the  left  arm:  the  loss 
of  this  is  much  to  be  lamented;  as  tliis  would  have  shown  us  more  of  its 
construction  and  also  how  the  left  hand  was  employed  in  playing  it.  It  is 
firmly  fixed  to  the  body  ;  bat  the  upper  ends  of  the  reeds  are  too  low  for 
the  performer  to  blow  into  them  with  his  moutii.  The  openings  in  the  tops 
of  the  reeds  are  all  perféot;  nothing  is  deficient  at  that  end.« 

This  account  makes  one  long  to  get  a  sight  of  the  i)ottery  itself,  for 
if  the  opeuiijgs  in  the  tops  of  the  reeds  into  which  the  performer  blew, 


luBtruiuent  cunuecting  tlie  pSOopipe  with  the  organ 
From  Tarsus  in  Cilioia  (W.  B.  Barker,  Lares  and 
Penates,  p.  980). 


1]  The  drnwuig  was  photographed  for  this  article  to  ensure  abeolute  accuracy. 
2)  W.  Bniokbardt  Barker,  Lares  and  Penates,  London  18Ö3,  p.  260,  fig.  69. 
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A  primitive  bag-pipe. 


are  aü  perfect,  the  drawing  must  be  faulty,  for  in  & 
it  they  are  made  to  appear  like  an  ornamental 
moulding.  The  BeT.  F.  W.  Galpin  with  whom  I 
was  discussing  the  illustration,  suggested,  in  order 
to  account  for  the  shortness  of  the  reeds,  that  this 
m^ht  be  an  early  reed-organ  of  a  primitive  nature. 

With  regard  to  the  lower  pipes  if  ïbxsj  really 
existed,  we  must  wonder  whether  they  were  drones 
or  bass -pipes,  and  if  so  what  contrivances  were 
provided  for  enabling  individual  pipes  to  sound  alone. 
Unfortunately  I  do  not  know  the  present  whereabouts  of  the  sculpture, 
or  I  should  have  made  an  effort  to  see  it  This  illustration  is  given  here 
out  of  its  place  in  order  fo  establish  the  fact  that  the  bag-pipe  was 
a  familiar  instrument  in  Asia  some  centuries  probably  before  its  active 
principle  was  thus  applied  to  improve  the  syrinx,  two  or  three  examples 
of  which  were  found  by  Mr.  Barker  near  Tarsus  (see  fig.  1). 

The  bag-pipe  was  no  doubt  the  outcome  in  the  first  instance  of  a 
desire  to  increase  the  wind  supply  of  the  pipes,  and  as  such  it  presents 
undeniable  affinities  with  the  simple  bellows.  Primitive  bag-pipes  like 
the  one  illustrated,  see  Fig.  &,  consisted  merely  of  a  leather  bag  or  skin 
into  which  were  fastened  two  pipes,  one  for  inflating  purposes  and  the 
second  pierced  with  lateral  holes  to  be  stopped  by  the  fingers,  and  on 
wMch  the  melody  was  played;  the  bag  was  compressed  by  the  arm  under 
which  it  was  held  as  described  by  Dio  Ohrysostom.  The  use  of  bellows 
single  and  in  pairs  in  forges  was  known  in  Egypt  before  1600  B.  0.^  as 
the  accompanying  illustration,  see  Fig.  6i),  testifies. 

Kg.  ft. 


AndeDt  "EfgsP^  BeOow«  {1500  B.  C). 


W  From  ChampoUion,  Momments  de  FE^pU  et  dê  la  Ifubùj  Paris,  1635—1842, 
Vol  n,  pi  IftS,  which  was  pbotographed  in  order  to  ensure  an  accurate  illustration. 
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The  bellows,  we  read  in  Ohampollion,  were  used  for:  »ia  fontê  des 
métaux  (par  le  feu)\  deux  soufflets  «omI  aUematirement  mancBUirés  au 
moyen  é^um  cord  <  and  the  drawing  was  made  after  a  pair  represented 
on  the  tombs  at  Konrna.  At  that  time  bellows  consisted  merely  of  bags 
of  skin  bound  round  with  thongs  and  having  a  very  long  pipe  outlet 
Bellows  of  a  very  similar  model  brought  from  Kaffîrland  may  be  seen  in 
the  Anthropological  Section  at  the  British  Museum.  The  bellows  were 
comprsssed  in  turn  by  the  blower  who  threw  his  weight  first  on  one  foot 
and  then  on  the  other,  executing  a  rhythmic  step  and  holding  in  each 
hand  the  cord,  with  which  he  also  alternately  raised  the  bags  or  bellows, 
and  allowed  them  to  refill  with  air  as  soon  as  the  pressure  of  his  foot 
was  removed.  This  action  is  clearly  tisible  in  the  blower  to  the  left  of 
the  drawing. 

When  the  bag-pipe  was  known  in  Egypt  and  when  it  reoeÎTed  the 
addition  of  a  drone,  it  would  be  hard  to  state,  lor  drone  pipes  may 
have  been  used  independently  to  form  a  bass  accompaniment  to  con- 
certed music;  and  unless  fresh  disooTeries  are  brought  to  light  duimg 
the  ezcaTations  at  present  being  carried  out  in  Egypt,  the  questions  do 
not  seem  likely  to  receive  any  solution.  In  the  absence  of  documents 
to  prove  the  existence  of  tlie  bag-pipe  in  Asia  in  remote  times,  we  must 
turn  to  Greece  who  derived  so  many  of  her  mstruments  from  Asitk  and 
brought  them  to  great  perfection. 

The  bellows  {tpma)  were  in  use  in  Homerts  day,  and  in  the  Biad^) 
there  is  a  vivid  description  of  Vulcan's  forge  and  bellows;  it  seems  as 
though  the  latter  were  of  the  same  kind  as  the  Egyptian;  we  read  that 
when  Thetis  entered')  she  lound  tlio  lame  god  flying  from  fire  to  fiie 
blowing  the  roanng  bellows,  and  when  he  laid  abside  his  work  to  offer 
hospitality  to  his  fair  visitor,  we  hear  that  he  lifted  or  drew  the  bellows 
away  from  the  fire:  *FoU€i<  quidem  seposuit  ab  igne*^)\  and  again,  when 
he  returned  to  his  work:  »Abütqus  ad  foUes;  —  ilhs  autem  recta  anUra 
ignem  vertit  inssitque  opaari**). 

Having  found  the  various  words  used  for  bellows  in  Greek,  the  next 
thing  was  to  search  for  derivatives  (those  of  askos  having  afforded  little 
that  was  of  use),  and  I  was  rewarded  by  coming  upon  an  instrument  I 
have  not  seen  mentioned  by  any  writer  on  music,  i.  e,  the  phjsaferm  or 
physaUis^)  [(fvaari^QiK  from  q>vaa'ri^çiov Doric  for  (pvat^ti^ior  in  the  nomi- 
native  plural,  a  wind  instrument^  and  q>vaaA{/.)i^\  iàoçy  a  wind  instrument] 
the  words  occur  apparently  only  this  once  in  the  musical  sense  and  that 
in  the  play  of  Lysistrata  by  Aristophanes  [bom  450  B.  C]  in  which 

1)  Homer,  Biaa,  Gmeci  PolyglotU,  FlorentiiM  1837,  lib.  ZVIII  bom  v.  368  to  470. 

2)  Ibid,  V.  872.     3j  Ibid,  v.  412.     4}  Ibid,  v.  468.  • 
5)  Liddell  and  Scott,  Oreek  Lexioon. 
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he  illustrâtes  the  evils  of  tlie  Peloponneaian  War.  Lyaistrata,  wife  of  one 
of  the  first  magistrates  of  Athens,  prerails  on  ihe  married  women  of 
Ääkens  and  Sparta  to  separate  from  their  husbands  until  peace  diould 
be  concluded.  The  ambassadors  who  have  met  in  conference  are  feasting, 
and  as  they  come  forth  the  following  dialogue  takes  place  among  those 
of  the  citizens  standing  outside: 

Laco:  » —  O,  dearest,  take  your  Physateria*)  and  blow  that  I  may 
dance  and  sing  joyously  about  the  Athenians  and  ourselves  at  the  same 
time.* 

Âthen:  > —  Ayl  then  take  the  Physallis'),  I  beseech  you,  for  noth- 
ing delights  me  more  than  to  see  you  dance.  < 

Hesychius  remarks  about  the  Fhysallis:  qwoaXliâsç  :  çptMnjr^^ior, 
avAoij  and  gives  a  reference  to  Lucianus')  to  whose  words  rag  tpitaa- 
tUôaç  we  find  the  folloA^ing  note:  »btälaa  istaa  mqmm  inflaka  made  co- 
gitur  spuma€.  Herodotus  in  giiring  an  account  of  the  strange  manner 
in  which  the  Scythians  milked  the  mares  says^):  »^iri^T^^ag  —  oateivovç 
cdloWi  7iifoa€fi(pBQsaTccTovg\  fistulas  sunmni  osseas  Hbiis  simiUimas*  in 
conjunction  with  which  in  addition  comes  the  verb  qmakùvûi  =  blew  or 
inflated. 

The  verb  (pvcata  to  blow,  besides  being  the  proper  word  to  denote 
blowing  the  bellows,  is  sometimes  used  with  reference  to  the  aulos  instead 
of  the  kindred  verb  avki(a\  whether  this  has  any  special  signification  I 
know  not,  but  what  is  more  important,  I  have  found  it  used  in  Byzantine 
times  (Porphyry,  TH)  with  the  word  organ  to  denote  the  pneumatic  as 
opposed  to  the  hydraulic:  *Sclavo$  quoqm  organa  mßaiuiros  [rà  oQyava 
tpvaovrag]  ibi  stare  non  sinat* 

It  seems  beyond  a  doubt  that  in  Lysistrata  (1.  c.)  Aristophanes  is 
speaking  of  some  kind-  of  bag-pipe,  whether  of  the  instrument  proper  with 
ùg  compressed  by  the  arm  or  of  the  curious  instrument  so  often  men- 
tioned in  the  middle  ages  under  the  name  of  Chorus*),  the  forerunner 
of  the  platerspieP),  consisting  of  a  bladder  enclosed  in  a  sphere  of 
metal  with  two  pipes  fastened  to  it;  one  short  one  acting  as  mouthpiece 
and  inflator  and  tiie  other  witlî  finger-holes  for  playing  the  melody.  The 
bkdder  when  violently  inflated  vibrated  against  the  metal  case,  producing 


X]  Aristoph»net,  Lyt.  1848. 

2)  Und.,  1245.     3}  Lu  ci  anus  {fl.  160  (?)  A.  D.),  ConteAplantM  XII,  19. 
4)  Herod otM,  IV,  2  born  484  B  (W 

5    Ji.^  r/^rt  movns  aular  Bif.antittar  I.il«.  1,  cap.  LXXII,  p.  211. 

ii,  îSee  IS.  Hieronymi  Opera,  torn.  \'.  p.  191,  Episiola  ad  Dnrdamim,  and  for  the 
description  quoted,  Viollet-le-Duc,  Diet,  du  Mobilier  français^  Tom. II,  p.  2ôO,  or 
Osrbert,  De  Cantu,  Tom.  II,  p.  ISa 

7)  A.  si^estion  I  ow«  to  the  Bev.  F.  W.  Oslpin. 
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&  curious  quality  of  tone:  *  Chant»  quoque  aimpleXf  pdHs  eum  duabus 
cicutis  aereis  et  per  primam  inspiraiftr,  per  secimdam  vocem  emitHt* 

On  searching  in  the  same  manner  for  the  Greek  equivalents  of  dimie 
and  their  derivatiTeB  I  was  a  second  time  rewarded  by  finding  the  carious 
compound  BombtutUos  [ßoftßavliog],  again  used  by  Aristophanes  in 
bis  play  »the  Ächamians«').  The  word  is  derived  from  ßoftßitü-avlog^ 
a  comic  compound  for  askauleSi  a  bag-piper,  with  a  play  on  ßofißvliogy 
an  insect  that  hums  or  buzses^).  It  is  probably  from  this  name  giren 
to  the  instrument  or  at  least  from  a  similar  derivation  that  we  get  the 
curious  and  puzzling  description  of  the  Bombuluim  of  S.  Jerome  which 
has  been  pictured  in  various  fanciful  ways  by  writers  of  the  middle  ages. 
•The  Acharnians«  was  a  play  brought  out  at  the  Lenaea,  the  festival  of 
Dionysus,  in  the  month  of  Gamelion  B.  0.  425.  It  gained  the  first  prize. 
The  play  runs,  like  Lysistrata,  on  the  evils  of  the  Peloponnesian  War. 
Aristophanes  was  a  bold  and  often  a  wise  patriot  He  had  the  strongest 
affection  for  Athens  and  longed  to  see  her  restored  to  the  state  in  which 
she  was  flourishing  in  the  previous  generation.  It  was  with  this  end 
always  kept  in  view  that  he  wrote  his  plays.') 

Li  the  scene  from  which  our  quotation  is  taken,  a  Bceotian  enters, 
followed  by  a  slave  Ismenias,  with  a  load  of  vegetables,  fish,  flesh  and 
fowl.  A  band  of  Theban  pipers  plays  him  into  town.  He  is  wiUing  to 
do  a  little  trade  hut  Discaepolis  takes  the  best  eel  as  toll  for  the  market, 
then  o^rs  him  sardines  and  earthen-ware  which  the  'Bœotian  declines, 
as  he  has  plenty  of  these  at  home.*) 

Bceot.  Do  yott  put  down  the  penny-royal  gently,  Ismenias,  and 
do  you  all  you  flute-players  {avXtirad  who  are  here  from  Thebes  blow 
[tpm^e]  the  dog*8  tail  with  your  bone-pipes. 

Die.  Stop!  and  go  to  the  crows!  Tou  wasps,  won't  you  get  away 
from  the  doors?  Whence  have  the  bumblebee  pipers  [1,  866],  [ßofi- 
ßavXtop]  cubs  of  Ohaeris  flown  to  my  door,  the  accursed  wretches? 

BcDot  Tea,  by  lolaus  and  welcome  stranger!  For  blowing  [99- 
aéyveg]  all  the  way  from  Thebes  behind  me  they  have  knocked  off  the 
penny-royal  on  the  ground  etc. 

In  Blaydes*  edition  of  Aristophanes  the  commentary  to  line  865 
reads:  »Anglice«  droners  on  the  bag-pipe*.  There  are  one  or  two  points 
in  this  passage  which  call  for  notice:  first  the  use  of  the  verb  ipvaau 
with  the  bone-pipe  played  by  the  auletai,  and  again  further  on  »h lowing 
all  the  way  from  Thebes«  [tpvaàpTeç]  where  it  stands  for  the  piping 
of  the  bag-pipers;  if  the  instruments  bad  been  ordinary  aoloi  the  verb 

1;  Aristophanes,  AcLuni.  866.       2}  Liddell  and  Scott,  Greek  Lexicon. 
3)  Smith's  Biogr.  Class.  Biet.  »Âristoph«mes€. 

4]  Aristopl^anes,  Acham.,  Oxford  Transi,  of  the  Classics  1898,  p.  421. 800  to  868. 
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av?.Hü  would  have  hfpn  used;  secondly  it  is  a  curious  fact  that  the  Bœot- 
ians  were  noted  for  tlieir  bone  an  loi  made  from  the  thigh  hone  of  some 
aniraal  ^^as  in  Annrnt  Egypt  the  flute  sehi-en-rat]').  It  is  as  well  to 
recall  at  this  jnrctiHo  that  the  auios  was  a  general  term  for  all  pipes 
sounded  with  a  iced  mouthpiece,  and  that  the  hag-pipe  helonged  to  tliis 
class,  hence  its  rntional  name  in  later  Greek  askaules  and  the  occasional 
use  of  the  verbs  and  adjectives  formed  from  aulos  in  connection  with  it. 
The  Bo'otian  calls  the  pipers  avhjTaij  for  mstancei  it  is  only  Dicaepolis 
Id  satire  who  calls  them  Bombaulion. 

»The  lisngnage  of  Aristophanes,  says  Lemprière,  is  elegant  in  tho  l.ist 
degree,  a  specimen  of  the  purest  Attic;  he  employs  it  with  the  greatest  dex- 
t<*rity  in  all  its  shades  of  difference,  from  dialogue  to  dithyrambic  songs .  .  . 
He  expected  from  his  audience  considernhle  skill  in  poetry  and  more  e«pe- 
cially  they  must  retain  almost  word  tor  word  the  master-pieces  of  the  tr:ii7ic 
writers  to  understand  hin  parodies.  And  what  presence  of  mind  was  ucces- 
iMury  to  catch  in  passing  that  light  and  hidden  irony^  those  unexpected  salUea, 
strange  aUnsions,  frequently  indicated  by  the  mere  turn  of  a  syllable.**) 

The  passage  in  -which  the  bag-pipe  is  mentioned  is  just  one  of  these 
iiight43  of  irony.  Aristophanes  was  an  Athenian  of  the  Athenians  who 
looked  down  on  the  intellect  the  Hterature,  and  arts,  of  the  other  cities. 
One  must  not  think  that  the  introduction  of  the  Bœotian  pipers  wa.s 
aecidontal  or  a  piece  of  local  colour.  It  is  possible  of  course  that  the 
Theban  citizens  occasionally  marched  from  place  to  place  to  the  sound 
of  the  bag-pipe;  but  it  is  unlikely,  for  they  were  renowned  for  their 
musical  taste  and  abilities,  and  here  they  cut  but  a  poor  figure,  those 
>bumble-bee  pipers*,  as  the  representatives  of  nnisicianly  Bn^otia;  the 
ultra-refined  taste  of  the  Greece  of  Aristophanes'  day  would  not  have 
been  so  nnich  outraged  had  the  })i])ers  been  a  band  of  shepherds  or 
rustics,  but  the  sting  lay  in  making  theui  Thebaus  - —  from  the  chief 
town  of  Bipotia  itself.  Wc  cannot  but  admire  the  consunmiate  skill 
of  the  satiii^L  in  choosing  the  bag-])ipe  of  all  instruments;  he  showed 
that  he  was  intimately  acquainted  witli  tlie  musical  history  of  Bœotia  by 
emphasizing  the  bone  ])ii)es,  which  theii'  remote  ancestors  Cadmus  and 
his  followers  had  probably  introduced  from  Phoenicia.  The  Athenians 
affected  to  regard  the  Bœotians  as  naturally  stupid  3),  hut  this  was  by 
no  means  a  correct  estimate  of  tlie  nation  that  gave  birth  to  sucli  generals 
Ä8  Epaminondas  and  Pelopidas,  to  Hesiod,  Pindar,  and  Plutarch,  and 
who  boasted  the  possession  of  Mt.  Helico  sacred  to  the  Muses.  Undoub- 
tedly what  drew  from  Aristophanes  that  shaft  of  satire  was  the  reputa- 
tion of  the  Bœotians  as  excelling  in  the  art  of  music,  and  that  eicplains 


I)  Wilkinson,  op.  cit.  vol.  I,  p. 485  2  Lem{vière*t  CAMS.  Diot»  »Aristophanee«. 
3;  Lemprière*»  Chunioal  Dietionaiy,  »Boeotia*. 
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why  in  >tln'  Acliariiiaiisc  tlie  impression  is  given  that  their  renown  as 
droning  pipers  was  proverbial.  To  us  this  passage  is  most  important 
since  it  gives  evidence  that  the  hag-pipe  of  the  ö*''  century  B.  C.  in  Greece 
had  drones,  and  that  the  instrument  was  sufficiently  v/ell-known  by  the 
people  not  to  re<iaire  mention  by  name. 

Ëven  Plato  has  something  to  say  about  the  bagpipe,  and  in  the 
same  vein,  if  I  mistake  not.    The  passage  reads  thus/j: 

rui'iu  oj  </iÀf  ttal{U  AfMiuf^  fù  ïnO\  This,  dear  Critn,  is  the  voice  which 
Ott  t/o)  (ioxtii  ùxovufj  öiajitQ  o't  X^(f^~  1  st»em  to  hear  murmuring  in  my  ears 
ßunivit'if^rüt' avktiv  doMWiMf  unoviiiff^Uke  the  sound  of  the  flute  in  the 
jMt/  {0  i/toi  mvttj  fi  tipi  MOvtMw  tm^  ean  of  the  mystic;  that  voice  I  tay 
koyutf  ßoftfiit  nmi  noui  ^9  9vm99at;iB  hamming  in  my  ean. 

Hm  again  we  find  in  ronjunctîon  mdo9  and  bombei;  the  former  indicait- 
ing  a  reed  instrument,  the  latter  giving  an  nnmietakable  dne  as  to  its 
identity,  by  the  aUnsion  to  the  hamming  tone  of  the  bag-pipe  drone. 
Pohape  in  time  other  aDosions  to  this  instroment  wiU  be  traced  in 
the  dassics.  After  Pkto  there  is  a  gap  of  ofer  two  centories  before 
the  invention  of  the  hydranlio  oigan  by  Ctesibins  or  Hero  of  Alexandria, 
when  we  leave  the  domain  of  hypotiieoes  for  that  of  eertainty.  After 
this  period  the  lustory  of  the  bag-pipe  ceases  to  bear  on  the  evolution 
of  the  organ  and  thetefore  has  no  place  here.  Under  the  Boman  Bnqiire 
it  rose  into  lavonr  and  occupied  a  position  in  Music  to  whidi  it  never 
attained  among  the  Greeks  proper.  The  Boman  emperors  and  people 
delighted  m  fhe  tibia  ulrieukirius,  as  it  was  styled  by  them,  and  also  in 
other  wind  instruments  of  coarse  nmnosical  tone.  Kero,  we  hear,  towards 
the  end  of  his  life  made  a  public  vow  that  if  he  oontmaed  in  the 

peaceable  enjoyment  of 
the  empire,  he  woidd»  in 
the  games  he  designed 
to  give  for  his  success 
against  the  idids,  appear 
upon  the  stage  to  man- 
age the  water-cigan  and 
also  to  play  the  flutes 
(choraoles)  and  ba^ 
pipe  2). 

Tbe  bdlows  had  dur- 
ing the  lapse  el  oen- 
tories  no  doubt  assomed 

1)  Plato,  Crito  54  D  (Juwett's  Engliali  Oxford  translation  IMS). 
2j  Suetonius,  Nero,  41  [8.  Clarke's  translation  aud  text). 


Fig.  7. 


The  Hagrepha  à*AxwimL  (From  XTgoliniia.) 
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l)retty  much  the  same  shape  Fig.  8. 

as  at  the  present  day,  and 
consisted  of  two  flat  boards 
connected  by  folds  of  goat 
skin  which  formed  an  air- 
chamber;  the  leather  was 
prevented  from  collapsing  by 
two  or  more  hoops  which 
acted  like  ribs.  An  opening 
was  made  in  the  lower  board 
and  veiled  on  the  inside  by 
a  flap  of  leather  which  acted 
as  a  valve,  allowing  tlie  air 
free  entrance,  but  preventing 
its  exit.  The  air-chamber  was 
provided  \n\h  a  pipe  of  smaller 
diameter  than  the  valve,  and 
when  Üie  upper  board  was 
raised,  the  outer  air  pressing 
on  the  valve  entered  and 
tilled  the  cavity;  on  pressing 
the  board  down,  the  air  be- 
came compressed,  closed  the 
valve  and  was  driven  with 
force  through  the  pipe.  The 
wind  thus  supplied  was  of 
course  not  continuous,  owing 
to  the  bellows  having  to  be 
refilled  after  each  j)uff;  by 
using  two  ])ellows  this  was  in 
a  measure  remedied,  though 
the  wind  was  even  then  not 
regular.  This  is  the  principle 
of  the  bellows  and  when 

applied  to  the  early  organs,  tlie  air  was  driven  through  the  bellows 
into  the  air-chest  whence  it  sought  egress  through  any  nan-ow  slits  in 
the  lid  [mentioned  in  Kircher's  »Magraketha«]  which  happened  to 
be  left  free  by  the  withdrawal  of  the  slide;  the  air  was  drawn  thence 
into  the  organ  pipe  where  the  tone  was  i)roduced  under  the  same  con- 
ditions as  for  the  mashrokitha  (Magraketha).  This  instrument  is  de- 
clared to  be  the  Magrepha  d'Anwlttn  which  is  mentioned  in  the 
Talmud. 

14* 


Hydraulic  organ.    (Carthage  Museum). 
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The  only  available  translation  however,  is  so  obscure  in  the  description 
of  this  inatromeat,  that  I  give  Ugolino's^)  instead:  >The  Magrepha  d'Aru- 
chia  was  a  musical  organ  like  our  church  organs,  for  as  the  Schilte  Hag- 
friborim  teaches,  it  consisted  of  several  rows  of  pipes  and  was  blown  by 
bellows;  it  had  besides  holes  and  small  sliders  answering  to  each  pipe, 
which  were  set  in  motion  by  the  pressure  of  the  organist;  the  vent-holes 
being  open,  a  wonderful  variety  of  sounds  was  produced.*  Whether  or 
no  tills  was  the  Magrepha  used  in  the  Temple  at  Jerusalem,  to  which 
Jerome  alludes  also  in  the  spurions  letter  to  Dardanus  before  mentioned, 
we  Imow  not;  but  we  feel  sure  that  soma  sudi  organ  must  hare  existed 
before  the  invention  of  the  Hydraulic  <»gan,  in  which  the  compression 
of  the  air  by  means  of  water  was  an  improvement  on  the  bellows,  for 
it  afforded  a  continuous  supply  of  wind  which  enabled  the  performer  to 
produce  perfectly  sustained  notes,  an  impossibihty  with  unweighted  bel- 
lows. A  photograph  of  the  most  perfect  model  of  the  Hydraulic  organ 
yet  found  is  subjoined  to  complete  the  subject 

The  original  is  a  piece  of  pottery  about  seven  inches  high,  excaTstad 
from  the  ruins  of  ancient  Carthage  and  deposited  in  the  Museum,  to 
whose  courteous  director  I  owe  the  photograph.  The  great  value  of 
this  dociunent  is  that  the  piece  of  pottery  is  not  a  bas-relief  but  complete 
back,  front  and  sides.  The  artist  has  copied  his  model  so  accurately  that 
we  can  trace  in  it  every  point  described  by  Vitruvius^);  a  fao-simile  of 
this  interesting  relic  of  the  1»*  or  2"^**  century  A.  D.,  is  now  being  con- 
structed of  which  I  hope  to  be  permitted  in  a  future  article  to  give  a  full 
description,  together  with  many  photographs.  In  condusîon,  we  have 
seen  that  the  precursors  of  the  organ  were  primarily  the  simple  reed- 
pipe,  the  syrinx  and  the  bag-pipe,  and  secondarily  the  instruments  ob- 
tained by  the  union  of  the  syrinx  and  bag-pipe,  with  the  subsequent 
addition  of  the  bellows. 

The  reed-pipe,  syrinx,  and  bag-pipe,  were  presumably  known  in  Egypt 
and  Western  Asia,  as  they  were  in  China^  but  of  Greece  alone  can  tMs 
statement  be  affirmed'  with  Gsctainty,  for  we  have  lound  indications  that 
all  three  instruments  were  in  use  there  from  remote  antiquity. 

1]  Talimnl  translation  by  Moïse  Schwab,  torn.  VI  ^Soacoa)  p.  47,  17;  (Tamid 
in,  8  ajid  YLU,  0.  '  ' 

2)  -Blafliiu  UgoHatie,  fhetaurus  Antiprilahan  âiKrarum,  Ym^tiis  1744— 69  Tom. 
XXllI,  Ik,  im. 

3)  Yitrarias,  PoUio  X,  IS. 
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La  Festa  d'Elche 

ou 

le  drame  lyrique  liturgique 

La  Mari  et  rAsmpfion  de  la  Yieige 

pu 

Felipe  Pedrell 

(Madrid). 


InêrodueHon* 

Ce  que  nous  alUom  voir  à  ESdie,  quand  nous  primes  pour  AUômUe 
k  premier  iram  du  maim,  le  14  août  dormer,  ce  fi^^aU  pas  la  fête  d'une 
vük  avec  sa  cavalcade,  ea  bataäle  de  fleurs,  son  eoneoms  musiad  de 
sociétés  et  d'orphéons^  ses  courses  de  taureaux,  et  les  i$idispenso^ties  jeux 
floraux*  Toutes  ces  fttes  hanaks  presque  kntjours  vulgaires,  nous  les 
laissâmes  à  AMeante.  Ce  que  nous  oiXUûns  voir  à  Elchef  avec  quelques 
inUmes  amis,  if était  une  diose  très  intéressante  que  fon  m  peut  voir  en 
aucun  autre  endroit  de  ^Espagne  ou  de  ^étranger,  et  même  en  aucun  autre 
temps  de  tannée  que  le  four  de  la  Vierge  i^août  —  selon  la  dénomination 
poptdaire  espagnole  —  et  la  veille  de  la  fête»  Mche!  , . ,  A  mesure  que  le 
train  ^éloigne  ^Alicante,  ü  laisse  derrière  kd  le  sanaiorio  Bussot;  à  droite 
k  cap  de  Sosnte  Fokt,  au  miOeu  de  la  courbe  formée  par  le  cap  et  la 
baie  (PAUoante,  Fodalisque  levantine,  s*élèventj  échine  onduleuse  hérissée  de 
pies  Mers,  les  monts  de  Oaljfc  (Sierra  SagraJ,  —  qui  servent  de  guide 
aux  marins  à  cause  de  la  brèche  ouverte  heureusement  à  laparUe  ocdden- 
tide  et  connue  sous  le  nom  de  CuehUlada  ou  Brèche  de  Boland  par  ano- 
logie  avec  la  légende  du  paladin  de  Charkmagnc.  Les  dusmps  arides  et 
jn  esque  abandonnés^  peuplés  éParbres  çà  et  là,  que  nous  laissions  derrière, 
éms  cette  interruption  de  toute  végétation,  aussitôt  après  notre  sortie 
d^AHcante,  formaient  une  mise  en  scène  dont  la  décoration  Plongeait 
huensOlement  et  rapidement  Les  bkmehes  maisonnettes  de  la  eanipague 
étaient  aussitôt  suivies  die  nombreux  et  différents  arbres  vivaees  et  de 
pahniers,  La  végétation  augmentait  considérablement  à  mesure  que  nous 
nous  approMms  d^Elche;  et,  qiatnd  nous  fûmes  tout  près,  nous  nous  trou- 
vâmes dans  un  bois  touffu,  une  immensité  verte  qui  n'avait  pas  de  limites. 
Des  mHUers  d^étégants  pabmers  berçaient  leurs  splendides  eouxmmes  de 
palmes  et  leurs  grappes  de  dattes  sur  un  grand  tapis  de  grenadiers  mon^ 
Iront  Fédatante  rougi  nr  de  leurs  fruits,  et  le  décor  avait  un  aspect  de 
nouveauté  et  de  gramhm  ^  et  en  même  temps  de  dßicatesse  et  de  charme, 
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—  paysage  pittoresque^  oamme  m  ces  viOes  onmtaks  que  now  décrivent 
Us  voyageurs.  Cela  renemMs  à  la  sutUme  et  étrange  viehn  au  la  pensée 
évoque  des  régkm  jamais  visitées^  jamais  devinées,  car  Fan  n'y  voit  que 
le  del  et  le  merveUkux  speeMe  de  la  wOwre  dans  sa  pléniiude  et  sa 
fécondité  de  vie,  de  humére  et  de  splendeur. 

On  étaitf  en  effet,  en  plein  Orient.  Ces  nutisonnettes  basses  et  inégales^ 
stiT  lesqueßes  on  ne  voit  aucune  tuiles  uniformément  couvertes  de  terrassss, 
oàf  semble-'t'il^  vont  se  parfumer  les  femmes  andtes,  pour,  la  nuit,  à  la 
lumière  de  la  hme,  entonner  les  m/ßanooHqaes  airs  algériens,'  ces  palmiers 
qui  servent  de  fond  et  d^eneadrement  aux  éMantes  maisons;  ces  rafales 
de  pourpre  et  dlor  crépusculaire,  au  matin,  sShouetlant  les  palmiers  et 
formant  une  auréole  fantastique  à  ces  immobiles  a^frettes,  —  ioui  ce 
tableau  si  simple  et  si  solennel,  si  nouveau  et  si  merveSkusement  beau, 
n'est-ce  pas  Jérusaiem,  ou  Damas,  ou  Us  faubourgs  d^Akxandrie? 

Sur  ce  numUeide  qu^un  enfant  du  pays  nous  indiqua  ^Akadia,  01» 
arabe^  dgnifie  hauteur,  monticule)  fut  assise  f antique  coUme  IinmimÎB 
nHd  Augusta,  centre  romain  fameux  et  très  peuple",  origine  de  la  moderne 
Ekhe  qui  en  a  conservé  avec  peu  d^edtératkm  U  nom  primitif  % 

Ce  que  nous  (dlions  voir  à  EUhe,  ce  n'était  point,  comme  le  croyait 
u»  ami,  un  Auto  SacrameiLtal,  car  les  spectacles  reprê»ntfy  en  f  honneur 
du  Sacrement  Eui^uirietique  n'arrivèrent  que  plus  tard,  mais  un  vrai 
drame  lyrique  Kturgiquc  figurant  la  mort  et  f  assentation  de  la  Vierge  et 
qu^on  dumte  amgourd^hui  avec  U  même  texte  et,  sauf  quelques  epacq^Oons, 
la  fnfme  musique  que  dans  U  passé  lointain. 

Je  connaissais  très  bien  la  musique  de  la  Feeta  et  tout  ce  qu'on  a 
écrit  —  très  peu,  à  vrai  dire,  —  sur  Vimportance  littéraire  du  poème;  et 
mime  cda  me  permit  de  faire  entrer  Vétude  de  ce  rare  document  dans 
une  de  mes  leçons  à  VÊoalU  ét  Éludes  Supérieures  de  fàBiêrtêe  de  Madrid, 
mi  cours  de  Vannée  1S97—1896.  Un  ami  m'avait  ^aiOeurs  envoyé  uns 
copie  photographique  de  la  partition  du  drame  sacré,  ce  qui  m^avait  mis 
en  état  de  compUUr  la  leçon  en  question  par  ^audition  des  fragments 
principaux  de  la  parHHon. 

Je  connmssais  bien  tout  cda,  et  j'avais  encore  d^autres  doutes  sur 
^antiquité  relative  de  ce  drame  que  je  crois  être  une  restauration  étun 
autre  drame  plus  oneùn  (noua  verrons  cda  pkts  kin);  mais  ce  qui  me 
manquait,  <fMi  de  connaître  U  Heu  de  la  scène,  EUhe,  et  de  savoir  oom^ 
ment  on  exécute  aufour€Vhm  cetU  œuvre  dont  tonetion  et  la  poésie  reli- 
gieuse ne  pouvaient  qu^  assombries  et  aduUéréès  par  une  interprétoHon 
maniérée  ou  vulgaire. 

Cest  pour  cda,  je  k  répète,  que  nous  allions  à  EScfte,  (ironpe  de  joyeux 


1}  Jlwe,  HOiei,  Btx,  Elis,  Etchii,  atifomd'hui  Elche. 
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antis  sortant  d^AUmitte  nu  matin  du  jour  huliqité.  Mon  excellent  anu^ 
le  maire  d'Alwunte,  M.  L  Barun  de  Pctrès,  avait  télég7-aph4é  ù  son  oncle ^ 
riefie  propntt/iire  d'E/ehe^  Don  Luis  Crux  et  Pascnal  de  Bcmania.  Celui-ci 
nous  logea  f<>ft.^  d////s  sa  raste  et  noble  demeure,  niodiie  de  ce.s  sf^vrrps  et 
confortfibU^s  )ii!uson.~<  oit  vivaient  Jadis  ane  faut  d'aLstuice  les  famüles  for- 
tunées: on  y  ri^spiie  F  atmosphère  du  passé  tt  l'on  y  trouve  la  galante  et 
eordùile  hospitalité,  sans  artifiec  ni  flatterie  sociale,  puisque  ViUusirc  maître 
s'oppeUe  mnplement  descendant  de  la  famiUe  des  Bonmi'.a. 

Notre  curiosité  étant  avivée  et  excitée  jmr  ks  belles  sensations  éprouvées^ 
Ü  ne  restait  qua  ne  pas  avoir  de  désillusions,  le  mir,  pendant  la  représen- 
tation d'un  spectacle  co/npù  liment  disparu  et  qui  ne  s'est  conservé,  que  je 
sache,  m  en  Espagne  ni  à  t  étranger  ').  Tout  au  moins  je  n'ai  connaissance 
d'aucun  spectacle  senibUtUe  à  ceuxr^^  qui  avaient  pour  scène  l'enceinte 
même  des  temples. 

IJébtde  de  nos  anciennes  institutions,  en  ce  qui  touclte  la  matière  des 
Sf^  iaeies,  possède^  en  le  drame  d Elche,  un  doûuînent  vivant,  que  l'on  peut 
voir  et  entendre,  grâce  à  la  constance  et  l'enthousiasme,  bien  dignes  d'éloges, 
arec  lesquels  Elelie  consente  sa  belle  fête  traditionneUe.  Les  bons  habitants 
d'Ekhe  sont  au  plus  liant  jmnt  attachés  à  ces  fêtes;  la  confréie  qui  en 
faisait  les  frais  les  suspendit  à  l'occasion  de  la  mort  du  prince  Don  Carlos, 
fils  de  Philippe  II  et,  pendant  jdttsisurs  années,  TU'gltgea  de  les  rétablir: 
mais,  de  fortes  pluies  et  de  la  grêle  étant  survenues,  causant  (jrand  dom- 
mage dans  la  région,  les  Imbitants  d  Elche  attribuèrent  ces  calai  ailés  à 
l absence  de  la  fête  traditionnelle.  Le  conseil  munieipcUy  pour  apaiser 
le  public,  vota  fil  mars  160 '{)  de  rf'lablir  la  fête  à  ses  frai%  décrétant  que 
jamais  ri*  a  /a'  paar  rail  Ul  .supprimer,  pas  inênw  ks  cas  imprévus  comme 
la  )it</ri  d*'  prrsoanes  roijales,  d'c;  cette  détermination  fut  alors  consigné/^ 
dans  un.  écrit  solennel  qn'mi  trouve  joint  au  livi'c  des  Conseils,  et  pour 
qu'on  put  payer  les  frais  on  établit,  en  vertu  de  permissions  (l(jOS),  le 
droit  par  téte,  c*est-(Mlire  fine  sorte  de  jh  rveption  ou  inijwt.  Je  néglige 
toiontairement  tels  autres  détails  et  documents^  étrangers  à  cette  étude, 

L 

La  fête  a  lieu  tous  les  ans  dans  l'Eglise  principale,  temple  spacieux 
et  très  élevé,  avec  de  grandes  tribunes  sur  les  chapdleSj  qui  semble  con- 
struit expj'ès  pour  ce  spectacle'^]. 

1  La  Passion  de  Ober-Ammergau  t.s/  chose  Itietk  diêtincie  du  drante  d  JsUehe 
pnr  ce  seid  fait  que  ce  dernier  est  entièraneni  chanii. 

2)  h'méMÊiB  êglim  de  Atnfe  Marie  d»  FAstomption,  ed  Ut  (^loMhne  ûonafmâe 
dont  le  même  Heu,  Z4  première  pierre  fiU  poeie  is  dSmaneke  BjuHUt  1S73\  la  oon- 
làrutHom  en  fui  terminée  <m  eemmeneemeni  du  eiède  mieoni.  Dam  sa  nef  princî- 
pale  et  ses  e/iapeUee  pemeM  entrer  aûéenent  tnû  ffiAfe  âme»,  eelon  le  ealeid  dtm  bon 
ekronigueur. 
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ht  drame  a  deux  pariiee.  La  première  mâhUée  Ai  Vespii  m  repré- 
sente la  veiUe  de  VAeaompUm  au  eoùr  p4  août)  et  la  eeoonde^  la  Festa, 
k  jour  euivant,  ftte  de  la  Vierge  (15  aoûtj^  égalment  le  eoir.  Quand  ^ap- 
proche  cette  dak,  les  chanteurs  qui  doivent  représenter  h  drame  commen- 
cent leurs  essaie  (Us  sont  dunsis  entre  les  meäleursj;  an  sort  des  coffres 
les  habits  des  personnages^  et  on  monte  les  châssis  et  la  mackme  qui  les 
meut.  On  dispose  au  point  éParigim  de  la  oaupots  uns  toUe  immenss 
qui  reprëseniêj  à  sa  manière,  la  demeure  eêtsets;  eBe  set  arrangés  de  tsBs 
manière^  qu'une  fois  ouverts,  èUe  permet  de  voir  descendre  un  im$nense 
^obe  —  magiana  (grenade)  comme  fappeUs  le  peupts  —  divisé  en  huit 
parties  ou  segments,  qui  if  ouvre  majestueusement  et  se  bahmos  comme  une 
brandie  du  ptdmier,  pour  laisser  tM»r,  dans  son  intérieur  couvert  cTorj  le 
messager  du  Seigneur  présentant  à  la  Vierge  la  pakne  synibolûiue;  une 
autre  fins  on  apercevra  un  très  beau  petit  ieinple^  appetté  Axa  ooéli:  à  son 
centre  un  prêtre^)  porte  dans  ses  mains  la  petite  image  représentant  Vâme 
de  la  Vierge^  et,  tout  autour^  semblables  à  des  anges,  des  musiciens  jouent 
de  la  harjtey  de  la  d^are,  de  la  mandoUne,  produisani  un  aoeord  persistant, 
répété  dtune  façon  rythmùiue  et  grandiose  en  sa  monotonie;  une  autre 
fois,  vers  la  fin,  os  sera  un  autre  ol(fst  semblable,  dam  Isqud  la  Trinité, 
se  trouvant  sur  la  routs  de  la  Vierge  en  son  ascension,  la  ceint  de  la 
couronne  de  reine  et  impératrice  du  dd  d  de  la  terre. 

Le  temple  se  transforme  complètement,  les  attributs  sacrés  étant  enlevés 
des  diapdUs  pour  éviter  des  profanations.  On  couvre  la  base  de  la  eou- 
pde  avec  la  toUe  sur  laqudle  est  figurée,  comme  je  toi  dit,  h  dd,  et  qui 
cache  la  machine  dk  châssis  des  manoeuvres  pour  la  rq^résentation.  Au  centre 
on  construit  une  scène  (cata  falque)  entourée  d^une  balustrade  de  bois.  IXun 
côté  on  y  place  nn  Ut  impérial  destiné  à  la  Vierge.  De  la  scène  ju^iinr  près 
de  la  porte  prinripak  de  V église  détend  unpkmeher  indiné,  avec  btûustrade. 
Cette  rmnpi'  forme  la  montée  par  laqudU  arrivent  en  scène  les  personnages  du 
drame  sacré.  Sur  le  catafalque  ou  scène  ü  y  a  quelques  fauteuils,  un  pour 
Vardapritre,  un  pour  le  maitre  des  cérémonies,  éPautres  pour  les  prêtres 
de  la  paroisse,  revêtus  éPhabits  sacerdotaux,  et,  derrière,  se  trouve  une  estrade 
pour  le  conseil  municipal  qui  assiste  au  spectacle.  Le  chevedier  porte' 
étendard  d  les  deux  sieurs  élus,  nommify  chaque  année  pour  cette  charge, 
et  durisis  entre  les  nobles,  les  avocats,  les  magistrats  d  le  peuple,  pour 
présider  et,  pour  ainsi  dire,  faire  les  honneurs  de  la  ft'te,  ont  des  sièges 


1)  J*en ai  connu  un  —  dit  un  ténunn^quim  rahm  d'un  vœu  reprcsefda  duratU 

toute  sa  rie  h  rölr  de  tnontrr  Jusqu'à  la  mupnlr  dr  l'Eglise,  à  low  hnutettr  rertigi- 
neuse,  la  petite  imaijr  qui  fif/ure  l'âme  de  la  Vierge;  ntèrne  quand  il  fut  rieux  H 
aveugle,  il  ne  craignit  pas  de  confier  son  cxisieiice  à  une  corde  fragüe  et  a  un 
ensemble  de  moe^tnet  encore  plus  deux  que  hU. 
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rétervéa  sur  ht  partie  la  pbts  élevég  de  la  montée^  amâ  que  deux  demoieeUee^ 
servantes  de  la  Vierge. 

Des  fdes  longues  et  serrées  de  bancs,  de  chaises,  de  banquetks^  de  toute 
espèce  de  sièges^  remplissent  l'espace  disponible,  et,  bien  que  chucim  dit  an 
bUlet  désignant  sa  place,  la  confusion  est  très  grande.  Bien  avant  que 
eommence  la  fête,  la  multitude  arrive  et  le  vaste  taupk  dcvirnt  rncomhtr. 
Ce  temple  montre,  comme  V écrit  M.  le  Marquis  de  Mol  ins  daim  sou 
discours  de  réception^),  comme  des  scidptures  de  Betruguetc  ou  mieux  de 
Churriguera,  des  figures  lives  groupées  en  d'audacieux  raccourcis  sur  les 
frises  et  les  piédestaux,  sur  les  ardiitraveAi  et  corniches.  Si,  à  la  porte, 
voits  rmmntriex,  les  larmes  aux  yeux  et  retirant  de  leur  tête  le  foulard 
de  tartan,  des  voyageurs  retins  d'Alger,  comme  il  y  en  a  chaque  année, 
qui  ont  traversé  la  mer  pour  jouir  du  pieux  spectadi;  si  vous  regardiez 
monter  cette  machine  que  suivent  tous  les  yeux  et  vers  laquelle  s'élèvent 
des  nuages  (^encens,  tandis  que  descerul  d'en  haut  une  pluie  d'or  et  de 
jleurs;  si  vous  êcoutiex  les  chants  et  les  so7is  des  mamioUnes  des  tvon- 
vères,  confondus  avec  les  hymnes  du  rite  grégorieti  et  l'orgue  de  la  liturgie 
romaine;  et  si  vous  entendicx,  à  la  fin,  parmi  des  sanglots  et  des  vivats, 
parmi  le  tonnerre  des  trabuques  et  des  cimbales,  éclater  le  Salve  Regina 
entonné  dans  l'Eglise,  avec  les  viva!  viva!  que  rugit,  frétu^tique,  l'enthou- 
siasme popitlaire;  si  vous  pouviex  wnkmpler  et  ressentir  tout  cela,  je  pré" 
sume  que  vous  ?ie  imts  défendriez  pas  de  vous  écticr,  comme  nu)i: 
Id  les  rois  troidxidours  ont  laissé  leur  empreinte;  par  ici  a  passé  cette 
race  pieuse  et  aventurière  qui  reconnaissait  la  domination  de  f  Eglise  et  se 
battait  pour  les  Albigeois:  cette  génération  est  la  descendante  de  celks  qui 
poussaient  le  char  triomphal  de  Sainte  Rosalie  à  Falcrme  et  les  Bocas 
del  Corpus  à  Valence;  toute  cette  fête  est  un  numunient  irréfragable  de  la 
dytuistie  barcdonaisc,  jadis  couronnée  «  Ronw  par  le  pape  et  qui  escor" 
tait  à  Byxance  les  religieuses  pompes  des  empereurs  d'Orient, 

Jm  sri'Hr  da  temple  étant  prête,  on  y  place  tvua  kti  aci  t  ssnin  s  dt  lu 
nprésen laiton,  preuuironent  sur  les  colonruis  de  l'abside  le  bosquet  npnsin- 
tnnt  le  jardin  de  Gctlist mani,  la  7nontagne  //garant  le  Calvaire,  et  le 
sépulcre  rapftelant  celui  où  rcssusrifa  h  Uni' mptiur ;  pais,  sur  la  scène 
<ju  e(itaf((hjar,  un  magnifique  Ut  debiiw  pLwiué  d'argent,  qui  doit  servir 
pour  In  nirfrt  de  la  Vierge. 

Fias  s'avance  l'hcarf  dr  la  représnitnt{o7i,  phts  les  attardés  se  disputent 
le^<  qaelques  places  d(  nirarét  s  librr^f.  La  foule  remplit  tout,  les  autels,  les 
fil  tr( -colonnes,  les  tribu  at  s.  Lrs  ('n  a  tails,  offerts  très  à  propos  par  le 
conseil  municipal  aux  imités  de  la  fête^  agiteiU  sans  cesse  l'air  c/uiud  du 


1)  De  VAoadtmU  d^Oistoin, 
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temple  quoique  toufeê  le»  fenêine  et  port»  Boimi  ouvertes.  Le  ^mU 
des  Vêpres  se  perd  dans  ks  profondeurs  de  tiMde^  e$^  soudain^  ioni  k 
tnonde  se  ktUf  regaede^  éoouk,  La  fête  eommenee* 

n. 

Représentation  de  la  première  partie 
du  I>rame  d'JSlche» 

Ce  fut  d'abord  kt  fik  de  la  Veepri,  première  partie  du  dmmr  ly- 
rique liturgique.  Vêtus  à  féHquetk  four  faire  ks  konmeurs  de  la  fék 
en  allant  accueUHir  aux  portes  du  tempk  ks  persminages  qui  intertiennenf 
daiu*>  VdcHon,  h  porte-étendard  (cette  année-ci  M.  k  Marquis  de  Oibraieon, 
fik  de  M.  le  Marquis  «FAsprUlas  et  duo  de  Bejar)  ei  ks  deux  sieurs  Ûus 
quittèrent  leurs  sièges  et  deseendireni  la  rampe  pd  mène  à  la  scène^  sous 
la  coupole.  Peu  après  notre  arrivée  au  tempk^  quand  nous  fûmes  com^ 
nnodément  instattés  dans  une  tribune  bien  aérée,  ks  inirodMctewrs  des 
personnages  revtnrentt  accompagnant  la  Vierge  (un  enfant,  vêht  d'un 
ample  manteau  de  soie  bleue,  tunique  blantAe  et  auréole  ou  nimbe  d'ar- 
gent) les  deux  *Manes  muettes»  (par  opposition  à  la  Vierge  ou  Marie 
dumteuse^)j  car  ks  deux  autres  ne  i^a$Uent  paej  et  les  auires  jeunes  gens 
r^résentant  des  anges  et  des  0ius:  ritus  de  tutUques  jaunes,  avec  des  cein- 
tures rouges,  ik  disposent  des  oomownes  de  fieurs  sur  ks  oouuins  où  la 
Vierge  s^agenouiBera. 

Le  cortège  des  Maries,  des  anges,  et  des  élue,  ifavanos,  et  la  Vierge, 
agenouiUée  mr  k  devant  de  la  scène,  au  passage  des  objets  qui  lui  rappeUent 
ks  actes  principaux  de  la  passion  de  son  fds  (le  Jardin  de  OeÜisetrumiy  la 
croix  et  k  tombeau)  exhale  les  .sotis  plaùttifs  et  aigus  qui  révèlent  l'état  de 
son  cœur,  lacéré  par  la  solitude  et  ks  ressouvenirs  (No.  I  de  la  musique). 

La  musûiue  de  cette  sti'ophe  se  répèk  accablée  suecessivetnent  devant  k 
jardin,  la  r-rnir  et  k  sépulcre. 

Ensuik  la  Vierge  monte  sur  fa  scène  et,  agenouillée  sur  un  beau  Ut 
tDointntcntnl^  *ehanie  sur  k  thème  du  Vexilla  regis>  (comme  le  dit  une 
indication  du  consuetaV»  —  et  more  liispano,  la  .^tropfte  suitank:  Grau 
desig  me  a  vengut  al  cor  (No.  II  de  la  musiquej. 

1)  L^s  tints  riif'i)it.<  <ji(i  int'riitniifiif  (hnm  fdcftnii  cJi(inf/'.  Marie  In  rfinutnisr  et 
l'Ange  qui  ayparaU  daius  la  «cètie  que  liowi  appeliermu  la  t&^ndt  partie  iLu  dramc^ 

êont  &m  kabäueUment  entre  k§  me^eun»  toix  çui  ae  trament  éam»  le  peuple,  aprèê 
divere  osai»  auxqueU  doimU  «e  êoumeltre  egalmnmi  low  Im  auÊrm  inImprHeBt  qm 
ekantent  ou  jouent  dans  cette  œmre.  Selon  cr  qu^nn  nous  a  rapporté  on  avail  jediê 
coutume  dr  placer  dan.^  h  s  trihuneê  du  rha m-  !>.■<  i  hmiirurs  qui,  le  jour  de  réfireure 
yêfi/'rnlr  W  notU),  n  aruietU  pus  itc  reçus:  iiê  y  chanta  ioii  le  (ilotia  Patri  ou  U  ehtxmr 
yeniral  du  cmironmmclU  de  la  Vierge,  qui  termine  le  drame, 

2)  Ol*  partie  Aê  «Ofi/JVnir  pour  k  directeur  ou  maître  de  ekeqieUe, 
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A  peine  la  Vierge  o^UeBe  exprimé  forâmi  dieir  de  son  eœur  (voir  em 
ßs  ttiméj  que  les  portes  du  del  stouwwi*)  et  k  nuage%  dans  lequd  est 
eatàé  à  tous  les  yeux  fAnge  ou  Renvoyé  de  DieUf  descend.  Quand  ap- 
pmÊt  sur  la  porte  du  dd  la  maddm^  fartiBerie  fait  entendre  une  stOve, 
fcrgtte^  les  ménétriers  et  les  dodtes  se  meHent  en  jeu.  Quand  le  nuage 
arrive  à  une  eerfaine  distance,  toutes  Us  mamfestations  de  joie  de  rartiOeriet 
des  instruments  et  des  doehes  se  taisent ,  la  madnne  t^ouvre,  F  A  nge  ap- 
pandf,  tenant  une  palme  dorée,  d  se  md  à  dugnter  quatre  ett  ophes,  sur 
la  mélodie  suiinmie  (No.  III  de  la  musiquej. 

Après  avoir  sahté  la  reine  du  dei,  V envoyé  edeste  manifeste  dam  ces 
ipudre  strophês  que  f  Unique  attend  sa  ^orieuse  Mère  dans  la  demeure 
eâeste  et  que  par  mission  du  Tout'Puissanit  ü  Ud  apporte  une  palme  qu'tSe 
devra  faire  porter  devant  eUe^  quand  on  la  conduira  au  séjnUere,  Il  ^ap' 
proefe«  de  la  Vierge  réjouie  de  cette  nouvdte,  ^agenouiBe  devant  le  catafit- 
que,  auprès  d^eUe,  et,  ayant  baisé  la  pedmê,  la  kd  pose  sur  le  firmt  en 
signe  d^adoration,  EBe  la  reçdt  ausd  cérémonieusement  (et  répond  sur 
le  ton  de  Vezilla  regis/  e^est-àrdire  en  dumtant  les  paroles  du  texte 

Angel  plaent  è  illuminés, 
Si  gram  trop  yo  etc. 

sur  la  même  musique  que  la  strophe  du  mméro  IL 

Ce  dumt  kradaé^  fAnge  répond^  tout  en  élevant  peu  à  peu  jusqiitau 
dd,  antumçant  que  par  ordre  du  Dieu  Tout-Puissant  les  apôtres  arriveront 
des  confins  du  monde;  la  madkine  se  ferme,  quand  die  arrive  à  une  cer~ 
laine  hauteur,  dùparaissant  dans  le  dd;  la  porte  se  ferme  ausd  et  pen^ 
dont  ce  temps  ^résonnent  de  nouveau  les  ménétriers,  les  dodws  d  Us  autres 
instruments*. 

Pendant  ce  temps,  sur  la  large  montée  avance,  avec  des  exdomatUma, 
i apôtre  Saint  Jean,  qui  chante  la  mdopée:  Salats,  honor  é  salvament 
[No.  IV  de  la  musique). 

La  Vierge  répond  sur  U  ton  de  trista  vida  corporal!  <e/  fait 
don  à  Saint  Jean  de  cette  palme  mtjstérieuae  descendue  du  dd,  le  duargeant 
de  la  porter  devant  die,  quand  son  corps  sera  conduit  à  la  tombe;  le 
disdple  aimé  la  baisant  d  la  posant  sur  sa  tête,  comme  le  fit  PAnge, 
en  signe  de  vénération,  stexprime  sur  k  ton  d^une  mdodie  semblable  à 
eèBe  du  numéro  IV.*  «Ây  trista  Yida  mortal!  Oh  mon  cmel  etc.»  Et 
se  dirigeant  ensuite  vers  la  parte  par  laqueBe  entrent  quelques  apôtres,  ü 
ajoute:  «O  Âpostok  è  germans  etc.»  Saint  Pierre  entre,  rend  hommage  à 

1)  Pour  Un  iitdicaiiom  fhi  dratiir  jr  suis  /'■  Irjtr  <hi  Covsuefa.  rar  il  est  Ir  thni- 
nu;nt  tf  phtn  fidèle  et  vrai.  Il  ne  nrntimt  pas  k^s  inUrpritalions  fantaùmies  de  ceux 
qui  n'ont  pim  tenu  ce  doeunient  sous  les  yettx. 

2;  Le  globe,  la  magrana. 
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Markt  embrasse  Saint  Jean  et^  sur  le  im  de  la  première  strophe  de  eàm-dy 
chante:  «Viiigen,  humilde  flor!  Salut  os  dé  Dio«  omnipotente!»  Pendant 
qu^ü  chante  entrent^  deux  par  deux^  six  (^tres^  gravissant  la  maniée; 
trois  autres  entrenly  Saint  Jacques  et  deux  autres^  duteun  par  une  porte, 
et  réunis  sur  la  montée  entonnent  le  chant  à  &ais:  0  poder  del  alt  Imperi 
(No.  V  de  la  musique). 

Cest  mu  espèce  d^hymne  de  reconnaissance  au  Sauveur  qui  de  mira- 
culeuse manière  les  a  réunis  tout  à  coup  et  amenés  des  dtfférenltes  terres 
où  Os  prêchaient  sa  doctrine.  Quand  se  termine  le  temario  ou  chant  à  trois 
voix,  Us  montent  sur  la  scène  où  se  trouvent  les  autres  et  Üs  satuent  la 
Vierge  par  le  dutnt  Salve,  Begina  Princesa»  où  des  vers  latins  et  Umot^eme 
sont  entremit  (No.  VI  de  la  musique). 

Quand  la  salutation  est  terminée.  Saint  Pierre  demande:  «Qoé  aignifica 
a  questa  congregacid?»  La  Vierge  reprend  sur  h  ton  de  «Ây  trista  Tida 
corporal»  (No.  I)  en  prenant  congé  des  disciples  de  son  fils.  EUe  ttéUnà 
sur  le  Ut,  on  lui  place  tm  cierge  aUutné  entre  Us  mains  et  la  figure  du 
garçon  qui  tenait  le  rùle  de  Marie  est  renv^taaêe  par  un  mannequin,  ptaoé 
dans  le  lit  sacré. 

Les  entres  dumtent  agenouillés  devant  Hmage  qui  repose  comme  une 
morte:  «Oh  cos  sant  glorificat»  (No.  VU  de  la  musique). 

Alors  appanUt  dans  la  eon/^pole  ^ÂJ»  ooeli;  le  duieur  des  élus  entonne,  en 
haut  de  la  machine  qui  descend  lentement,  trois  strophes  du  dumt  Esposa 
en  Mare  de  Den  (No.  VIII  de  la  musique). 

La  ma/àme  morde  de  nouveau  dam  les  hauteurs,  et  tandis  qu'eUe 
ftêève  lentement  et  me^hieusement,  fatnmffphère  ee  remplit  des  sons  de 
Morgue;  les  dodies  portent  la  bonne  nouveUe  au  peuple  et  aux  alentours 
de  la  viBe  et  la  représentation  se  termine  parmi  les  vivats  de  la  multi- 
tude attendrie  et  les  viveUs  de  ceux  qui  restent,  immobilisés  par  la  foule^ 
autour  du  temple. 

ni 

Iiepré8entati4yn  de  la  seconde  partie* 

La  Feeta  proprement  dite  ou  fAssomptimi^  seoonde  partie  du  drame 
lyrique  Uturgùiuey  a  Ueu,  comme  je  fai  dit,  le  soir  du  15,  après  Vêpres^ 
comme  le  jour  précédent  Au  matin  de  ce  jour  solennel,  et  comme  véri- 
table intermède  de  la  rt présentation  de  la  VesprA  et  celle  de  la  Festa,  se 
fait  un  enterrement  par  les  rues  de  la  viUe,  accompagnant  Pespèce  de  litière 
où  est  ïimage  de  la  Vierge  —  dont  le  visage,  pour  que  PHhtsion  soit  plus 
compUh'^  est  couvert  étun  masque  auar  yeux  fermas,  —  et  ceux  qm\  la 
veille^  firent  les  (dpôtres^  ferment  le  cortège  funèbre,  Saint  Pierre  fmsant 
rôle  de  prêtre,  avec  Us  defs  à  la  main,  accompagné  Sun  diaere  et  d'un 
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a0fi9-d»eiere,  ei  suivi  du  eonseä  mttmcip(U^  des  sieurs  porto-étendards  et 
êuSy  eorporoHans  ete.  — 

^  dans  la  première  partie  du  Drame  domine  presque  exdusivemeni 
(âénent  rdigteux,  en  rêvant  dans  la  seconde  intervient  celui  que  nous 
pourrions  appeler  populaire^  comme  le  démontre  f  exposition  que  ton  verra 
d-oprès. 

Les  apôtres  eg^paraissent  au  temple^  excepté  Saint  Thomas,  escortés 
dune  lon^  suito  «Pangest  de  Maries^  d^ûus^  qui  restent  sur  la  montée 
tandis  que  les  apôtres  montent  en  scènSf  après  avoir  adoré  la  Vierge  et 
convenu  éPinviter  les  pieuses  femmes  à  accompagner  le  cadavre  de  la  Mère 
de  Dieu  (No,  IX  de  la  musique).  Ils  descendent  au  couloir  et  vont  à  sa 
rencontre  (No,  X  delà  musique).  Tous  étant  réunis  (Us  adorent  la  Vierge 
en  montant  de  nouveau  au  catafalque).  Saint  Pierre  prend  la  miystêrieusB 
et  stfmboUque  palme  et  la  remet  à  Saint  Jean  (No,  XI  de  la  musique), 

AgenoidUés  autour  du  Ht  Ûs  (Gantent  une  espèce  de  planctns,  auquel 
Saint  Jean  t^pondy  promettant,  quand  ü  reçoit  la  pàbne  prédeusej  de  faire 
ee  que  veulent  les  hpOtres  et  la  Vierge,  On  eftamfe  akrs  une  autre  espèce 
de  planctuB  (No,  XJI  de  la  musique), 

La  prière  terminée,  entonnant  le  psaume  Jn  enta.  Israel  de  iBgypto 
(un  verset  en  ckant  grégorien  et  un  autre  en  faux  bourdon),  les  apôtres 
prennent  dans  leurs  bras  le  corps  sacré  tandis  que  par  f  autre  extrémité 
du  couloir  entrent  beaucoup  de  Juifs  qui  chantent  le  tgpique  spezzatto 
suivant  (No,  XJU  de  la  miusique). 

Les  Juifs  réclament  pour  le  Dieu  Adonaï  le  corps  de  cette  femme.  Les 
tgpôtres  refusent,  vont  au  devant  éteux,  les  empêcher^  ^aivaneer,  et  Saint 
Pierre,  tirant  du  fourreau  la  traditionndle  entreprend  avec  eux  un 
combat  dont  Us  sortent  vaincus,  si  bien  que,  les  mams  croisées  et  levées. 
Us  mar^ieni  derrière  les  dise^des,  et,  rqtentants,  adorent  à  genoux  la 
Vierge,  la  priant  étintereéder  le  Dieu  Adont^,  pour  qu^U  Me  laisse  sains 
et  saufs  de  pê^iés  (No,  XIV  de  la  musique). 

Après  eda  les  apôtres  demandent:  *Crogex^votts,  vous  tous,  que  la 
Vierge  est  mère  immactdée  du  fils  de  Dieu?»   (No,  XV  de  la  musique). 

Les  Juifs  répondent  m  demandant  le  baptême:  •Nous  le  erogons  tous 
et  en  eetto  foi  nous  voulons  vivre  et  mourir»  (No,  XVI  de  la  musique). 
Et  ils  terminent  en  dmntant  un  hgmne  de  louange  *à  Vhundde  Mère  de 
ÏHm*, 

Les  (^tres  prennent  alors  Vùnage  dans  leur  bras  et  tous  ceux  de  f  en- 
tourage, même  les  Juifs^  portant  ehacun  leur  derge,  simulent  ^enterrement, 
en  psatmodiant  de  nouveau  le  lu  ezîtu  Israel  de  JSgypto»  jusqt^à  ce  que, 
uyant  fait  le  tour  de  la  scène,  et  Pùnage  étant  remise  à  la  première  pHaee, 
tk  entonnent  le  ^umt  Ans  de  entrar  en  sepultuia  (No,  XVII  de  la  musique). 
Adorant  encore  une  foie  le  corps  de  la  Vierge,  Us  fensevâissent,  tandis 
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que  descend  /'Ara  coeli  arec  quatre  ange.s,  chantant,  et  jouant  harpm  et 
mandoUnes.  L'appareil  s'arrête  prh  de  Fouvertnrc  du  s^ptdrn  t/mdis 
gm  ceux  de  la  n/rrrhine  laissent  entendre  un  nouveau  ehant  *.Levcx-vous^ 
Reine  très  haute ^  M(*re  de  Dieu  Tout-puissant  etc.*  Kt  ici  k  coiisueta 
dit:  *Dans  le  tombeau  doi  refit  se  trouver  des  personnes  habiles^  pour  sa  roi  r 
don^ier  Vi  mage  aux  anges*.  Tm  machine  monte  et  elle  s'arrête  en  même 
tetnps  que  le  chœur  des  anges  entonne  la  première  strophe;  alors  entre 
le  dernier  personnage  du  drame,  Saint  Thomas^  ai^  de  grandes  mani- 
festations de  eurpi^se  et  dadmiration.  Aussitôt  que  le  chœur  des  anges  a 
fini  la  dernière  etroplie  citée,  il  .s'écrie:  *Quel  grand  tnalheur!  Pourquoi 
KiaiFje  pas  été  présent  à  ce  saint  ensevelissemetU?  rardoniiex-moif  Vierge 
pieuse^car  Us  affaires  des  hides  m'ont  retenu*.  Et  il  chante  sur  la  leth^ 
de  ce  texte  (No,  XVJII  de  la  musique). 

Entre  des  nuoffes  de  pieux  encens  et  r  abondante  pluie  de  parfuma  et  de 
fleurSf  le  pittoresque  groupe  de  ^Ara  coeli  reprend  son  ascension.  Quand  il 
arrwe  à  une  eertaim  hauteur^  par  la  porte  du  ciel  sort  une  autre  ma^^Une 
avec  un  groupe  de  trois  personnes  figurant  la  Trinité  qui  tient  recevoir  la 
Vierge.  Ces  trois  personnes  dumtent  Vhymne  appdé  le  Ckmronnement 
(No,  JLJX  de  la  musique). 

Les  personnages  de  cette  dernière  machine  portent  la  couronne  impériale, 
pottr  la  tendre^  à  point  iwmméy  à  ceux  de  la  machine  de  fAza  coeli 
qui  portent  l'image  corporelle  de  la  Vierge.  Quand  la  couronne  la?u^ 
par  ceux  de  la  machine  supéiieure  œint  les  tempes  de  la  Vierge,  on  chanits 
le  triomphal  Gloria  Patri  final  (No.  XX  de  la  musique).  Alors  l'orgue,  les 
mmiqjies,  Us  salves,  les  doches  et  l^ enthousiaste  hjfnme  dacob^nationB  et 
^applaudissements  qui  déborde  des  easurs^  forment  un  indescriptible  con- 
cert, aceotnpagmnt  la  Vierge  dans  son  ascension. 

Tel  est  le  drame  lyrique  liturgique  par  lequel  Etclte  fumore  annuelle- 
ment sa  Fa^vne;  telle  est  cette  relique  d'une  littérature  ingénue,  pleine  de 
foi,  tel  est  ce  documoit  si  diffne  d'étude  à  beaucoup  d'égards. 

Vimportamùs  qu'il  a,  sa  signißeafion  dans  l'histoire  de  Vart  espagnol, 
les  sentiment  auxquels  il  obéit,  et  les  besoins  auxquels  ü  répond,  sans  oublier 
la  date  à  laquelle  il  fut  exmposé,  sumit  les  matières  que  nous  aborderons 
droprès, 

IV, 
lie  poèsné* 

La  If'geudc  dit  —  et  le  discours  de  réception  cité  du  Marquis  de  Molins 
le  rappelle  —  que  peu  après  la  conquêk     sans  en  fixer  l'année,  un  jour 

1)  iSn  mot'  1266  «don  le»  me,  et  êéhn  te  autre»  m  dêeembre  JS70;  un  cftrpiM- 
queur  fMée  affirme  que  Varri»é»  de  la  Vierge  eut  lieu  la  pnmUre  de»  aimies  eälu 
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hirer  rùjoiireux^  29  (UrGinbrc^  une  arche  fcrm/e  qui  ronfcnait  ï image  de  la 
Vierge^  de  la  grandana  y  formes  (proportion  et  formes)  dune  très  heile 
fiame,  arrimit,  fottant  sur  la  mer.  ef,  en  même  temps  arec  eilf,  le  mystère 
l'irame)  qui  se  repré^entr  nujourd  hui,  la  musiqtw  que  l'on  y  citante  et 
inétm  les  mhriqnes  —  quelques  lirrcs  manuels,  i^rrits  eu  limousin  — 
pour  ainsi  dire  k  cérénwrdal  (ou  le  consucta/  que  l'on  pratique, 

«Awr  ma  part  je  tie  combats  ni  ne  défend$  eM$  tradition  \  je  n^en  retient 
qu*une  $mk  dum,  cest  que  V arche  vint  par  mer  aveo  CinBertj^ion:  Soy  para 

Elche  (;>  sntit  pour  El/hr)  et  que  e\'tait  uu  temps  oit  non  smlemmt  les  trésors 
ne  poumient  flotter  sur  la  Méditerranée,  mais  même  paa  lea  poi&aomt  ft  ils  m 
portaient  ks  armes  d'Aragon.» 

Quelques  années  après  était  ajouté  à  eda,  par  un  illustre  et  regretté 
motte  de  PUtUvereité  de  Barcelone^]: 

*M  eeroU  oieem  de  eherdur  t origine  naUonah  du  drame  qui  tume  oeeiqfe, 
puisque  f idiome  dans  lequd  il  est  écrit  h  révèle,  mais  nous  ne  jugrons  pas 
inopportun  de  consigner  que  m  Vétat  de  la  dvilisotion,  ni  même  hs  allusions 
m'cisfs  qin  .<fr  trouvent  dans  ta  rompoiHtion,  n^ autorisent  à  lui  assigner  une 
in  lointaine  antiquité.  Certes^  au  milieu  du  XIII*  sièele,  Jaimr  d'Aragon,  le 
yrnnier^  compiéraif  pour  la  (h'ffillr,  m  vertu  du  traité  fait  aire  son  gendre,  le 
Samt  Roi  D.  Frrnando,  la  niiiurcsi[ue  Elig  ou  Elchr:  mente  en  iw  tenant  pas 
compte  de  ot  qu'au  7uoins  étaient  fréquentes  les  relations  mardiandes  que  ses 
knUiante  eouienaietit  avec  ceux  de  Barcelone  et  ceux  de  Valenee . .  .  .  ,  4  cauee 
dit  fruUt  çife  cette  eonMe  dôme  en  téondmee,  la  dommaHon' n'éiaii  paa  ab-» 
uimmd  anfffonaise,  sinon  MMläftMw»  ear  (eion)  h  inOe  étEhhe  ne  /ff  jwM 
parUi  iee  Ekde  éP  Aragon  jueqn^à  ee  que  h  neeen  du  eonquiratU  tf  emparât 
'eOs,  en  1296.  Noue  n^aaone  pae  non  plue  à  tuppoeery  même  m  ta  kmgm 
eakime  ékdi  d^  arrivée  à  un  œee»  haut  degré  de  perfection  pour  que  le 
monarque  aragonais  ait  pu  y  consigner  les  faits  de  sa  vie  et  qu'elle  ait  servi 
aux  jifwfps  ff  tronhadours  dans  Peœjrresfdon  des  affections  et  smtinients,  (jue 
f^tte  hniqiir  se  soif  rmj'lm/f'e  dans  un  genre  evfirmvfnt  inrmtrvi.  Peut-être  appa- 
tai:<mä-eiJe  parfois  en  ijuelfpie  rmnpn*fiiio7!  nrifr  dans  ce  langage  employé  par 
l Eglise,  spécieUemmt  quami  }>cuple  auquel  on  adressait  ne  se  trmivait  en 
état  de  comprendre;  etuujre  faut-il  tenir  compte  que  ce  furent  les  catalans  qui 
tarent  la  moQkure  part  dans  la  distribution  des  terres  et  dee  maieone  que,  en 
1267j  le  premier  Mm  approueaU  aprit  un  juffmeni  ita/bOree,* 

«JH  UÊÊont  eompte  que  le  f de  de  San  Fernando  aieaA  exercé  en  dommaHon 

,1288^  ear  elle  est  confirmée,  à  ce  qu'il  paraît,  dans  les  archivée  if  JSfeAe,  par  des  po- 
/»Vtj  on  documenin  de  FrancoU  de  Castells  y  Urqnis,  qui.  (tattit  tannée  1R5.^, 
ftimt  tytidir,  transféra  toute  la  docunmUation  dans  te  livre  initiulé  *  iiaeional  Mayor 
de  esta  Iluntre  Villa». 

1)  A  CapetOÊto  Vidal  y  Valanciano  dam  son  Hude  ieriU  en  1870  que  Can 
peut  Ure  done  le  tenu  maième  des  umreê  complétée  de  i).  Htmuef  Mil  a  y  Fontanali, 
tfifketionnées  par  D.  JÜHxeliiM^MeiieiideB  y  Pelayo,  Barùàoae,  lAbrcriris  dsAbtaro 
FMyMTi  16BÖ, 
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xMr  Kî^hn  i^ingt  anft  avant  qiir  Ir.s  armM<i  nragoimise.s  y  pl{iyi*n-"'nf  'f>'fhnt{rr~ 
ni/ ut  rrfrif'I'rrd  chrétien,  il  n'y  nuraü  rien  fTeioiiunrit  (jur  In  n.siaumtujn  reli- 
yicuse  ckuit  ihi€  à  Alphonse  X.,  si  dérot  de  lu  Vkrgc  (comme  />'  rt'rèknt  sps 
inspirés  Caniigas^  il  faUle  faire  remonter  à  cette  époque  le  cuite  rendu  par 
l'antique  Iliee  à  la  Reine  des  anges;  et  l'inscription  eaatiüane  de  Varche  mytU- 
rieuse^  8oy  para  Eldie,  cqtpmtroMt  cette  eimftetiKn;  mou  pom  ee  qui  êtt  de  la 
fiter  dis  hn  m  mo^  d^une  eon^potition  dnmtûtquef  U  faOait  pkiê  d$  eakne 
et  de  iranqmBUé  qti^en  eee  tempe  iinqîâéiude  et  de  trouble^  et  eurknU  U  foMoU 
que  le  temps  eût  gnuraliaé  le  langage  de  ceux  qui  héritèrent  de  B,  Jaime  le 
Conqnirant,  Si  kjt  lois  générales  de  Vhistoirr  n* affirmaient  pae  cette  opinion, 
la  structure  du  drame  et  certaine  détaite  que  ^on  peut  obeen/er  einguliéremeni 
dans  la  seconde  partie  en  donneraient  la  ccnvicHon.* 

«  Qwvnd^  obUgee  jyar  les  dispomtinns  (toiles  et  erclésiastigues,  ki  poésie  drama^ 
tiqite  encore  dans  l'enfancf  se  rit  furrre  de  sortir  du  tetnple,  elle  rhnrha  nn 
thmtre  ajyprrtprié,  à  h  place  publi>/i(r^  et  par  l'union  des  éléments  religieux  et 
popiUaire^  furent  criées  cm  mngidicres  representations  dont  Ic-fi  danses  des  Merur^s 
et  des  chrétiens  sont  mie  réminiscence  et  qni^  aujourd  hui  encore,  atrntiiueiU 

dans  certaines  localités  importantes  un  attrait  des  fèies  principales   Un 

eefMihle  paee^mps  fut  m  vogue  durant  tout  le  XT*  eiiekf  tl  paeaa  de  ta 
pUur  pitbUque  aux  peiaie  dee  Grande^  en  acquérant  akore  une  êtruetwre  plus 
dramatique  qui  révèle  le  progrès  croissant  réalisé  dans  ce  genre  de  poésie,* 

*À  ee  «M^  ks  farsas,  momos  et  pas  os  appellent  spécialemeHi  raUenHon 
quand  on  examine  la  Gftromçtfe  du  Qmteetable  Miguel  Luoat  de  Iranso 
qui  comprend  la  période  de  1459  à  2472:  on  remarquera  pour  noên  but  la  fête 

qui  eut  lieu  dans  la  maison  dudit  noble  le  eero^nd  jour  de  PSques  de  1463. 
Dans  cette  fête,  dés  qm  les  Maures  qui  font  partie  de  la  far^e  sont  vaineus  par 
h  Cbntestable  et  ses  rhernliers,  le  roi  du  Maroc  apparatt  devant  lui  et  déclarant 
....  que  la  loi  des  chrétiens  est  meilkurr  ipre  celle  des  mahométonSf  kêi  et 
ses  Maures  renient  leur  religion,  leur  Coran  et  leur  Prophète.* 

*A  ce  jrrojms  h  chrnm'fftic  ajoute  qne,  très  joyeux  et  contents,  les  chevaliers 
rétfis  en  Maures  jetnicyit  jtar  terre  //»  Proptliéfe  et  ses  livres,  lançant  If  premier 
dan^  une  fontaine,  pour  qti'il  se  purifie,  de  ses  mensonges^  et  faisant  couler 
ensuite  sttr  la  tète  du  roi  des  Maîtres  une  couche  d  eau  en  signe  de  baptême.* 

•  Ces  i  li'ments  ne  ntumpient  point  dans  1r  drame  liturgique  d^Efche^  mais  on 
doit  remarquer  que  les  acteurs  ne.  sont  pas  des  Maures  nuùs  des  .Juifs,  et  cette 
cvreontêasiee  en  même  tempe  qu'elle  nous  rétâe  que  fauteur  «%'/i^iVa  ét  la 
source  commune,  de  hqutUe  déeotdaient  Ue  compositions  du  même  genre  à  celle 
êpoquCf  nous  offre  «m  témoignage  important  pour  élahHr  à  peu  prie  la  date  de 
la  composition.* 

Tei  s'iirréfc  tout  ce  qui  jrroncn (  de  lYfjfde  de  M.  Vidal  y  Valenciano, 
et  on,  pi  lit  (  adnn  (Irr.  Mais  on  m  peut  pas  admettre  ce  qui  ."^uif,  car  il 
lie  connaît  pas  l'c  ristcnre  d  un  drame  liturgique  primitif  dont  le  drame 
iieinel  est  une  re.'^fnnnition  nofahbnirnt  conservée,  bien  qu'il  ait  .<miffert 
une  autre  restauration,  oUf  disom  nmux^  un  arrangonent  postérieur 
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fait  par  im  dêeot  de  la  Vierge  a  VI  dies  del  mes  de  Febrer  déL  Any 
MDCXXXIX, 

Lbb  arguments  de  Jtf.  Vidtd  y  Vaknekmo  pofur  expliquer  ^origine  de 
e$  que  noua  pouvons  apptkr  Ja  première  reatauratim  du  drame  original 
liront  pas  aucune  oonsiskmee,  puisque,  comme  je  foi  dû,  ü  existe  m»  auire 
érmne  antérieur  si  du  XIV  siècle  dont  les  resiauratims  première  et  seconde 
iont  des  copier  phis  ou  moins  metes  et  réduites. 

Savant,  en  effet,  que  le  drame  original  date  du  oomenencement  du 
XIV*  siècie,  Ü  est  vmUte  de  soutenir  que  Vim^pHon  des  Juifs  demandani 
k  baptême^  dam  la  premère  restauraMon,  ait  été  suggérée  par  le  fismeuK 
éHt  deûBpubion  lancé  par  les  rois  ea^oÛques  contre  tous  les  descendant 
qui  du  31  mm  2492  juaqi^au  31  juäkt  suivant  n'auraient 
embrassé  la  reUgion  de  Christ,  et  finalement  que  la  scène  de  la  conversion 
à  la  foi  ehréOenne  qui  se  trouve  dans  le  drame  ^pourrait  être  fùidiee 
dun  effort  vers  funitê  reUgieuae  des  menantes  espagnoles,  avant  même 
9«e  Us  mahomékms  fussent  ea^uMs  de  leur  dernier  rempart*. 

Ce  que  fon  peut  soutenir,  avec  une  certitude  rdaMve,  etest  la  date  que 
fauteur  dté  nous  fournit,  tfest-à-dire  que  Von  ne  peut  fixer  la  compoeitiim 
de  la  première  restauration  du  drame  à  une  date  antérieure  à  celle  de 
1492,  Et,  quant  à  moi,  je  pense  que  la  date,  étant  donnés  la  structure  du 
poème  et  le  shße  soigné,  vraiment  atambiquê,  qu>  emploie  ^anonyme  réfor- 
mateur, doit  être  assex,  postérieure  à  eeBe  qu^indique  M,  Vidal  y  Valeneiano. 

J'oserai  soutenir  f opinion  que,  peut4tre,  cette  res  iauration  e  fit  pour 
inaugurer  la  seconde  é^Hee  de  Sainte  JUiarie,  terminée  en  1566.  Et  je 
toserai  parce  que  la  modification  sur  la  copie  des  oonsaetas  antiques 
dut  se  faire  en  1639  quand  on  construisit  cette  seconde  é^iee,  comme  Von 
modifia  pèus  tord  les  copies  des  autres  consuetas  à  la  construction  de 
la  troisième  église,  VaetuèUe,  construite  sur  la  base  de  larges  tribunes,  pour 
qt/un  public  très  nombreux  puisse  assister  au  spectade  liturgique.  8i  nous 
approfondissions,  peut-être  trouverions^nous  un  appui  à  notre  assertion 
dans  la  manière  ^arranger  les  décors,  dieposés  autrement  que  maintenant. 
Maintenant  les  madnnes  sont  mises  en  action  dons  la  cot^^de,  et  autre- 
fois, étant  donnée  la  construction  du  second  temple,  les  envols  et  les  ap- 
paritions se  faisaient  du  même  cabifàlque  ou  de  qudques  fenêtres.  Il 
eemble  que  ceci  devient  prouvé  si  Von  ^arrête  à  cowidérer  VéuUeatùm  de 
f  apparition  de  VJnge,  dims  laqudie  il  est  dit  que  *la  porte  du  del  stouvre», 
que  *le  nuage  descend  et  ^entrouvre*,  VJnge  commençant  à  chanter.  8i  la 
maMte  avait  eu  la  dispodtion  de  maintenant,  Ü  n*y  aurait  peu  dans  le 
consueta  les  mots  *porie»  et  •nuage*.  Quoi  qu^Û  en  soit  de  cdaf  ajoute 
ced  eutx  réflexions  que  Vautour  dté  importe  pour  défend  la  daie  en 
question.  Peu  de  temps  après  que  les  rois  D.  Fernando  et  leabd 
eurent  planté  le  drapeau  royal  sur  les  créneaux  de  Qrenade,  la  fiotUle  confiée 
s.  «.  L  Jt.  a  15 
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mix  mains  du  fameux  navigateur  génois  sorkdt  du  Port  de  Fahs.  De 
ce  voyage  qui  donna  un  nouveau  numde  à  PM^agne,  (Momb  revimt 
janvier  de  f  année  suivante^  sans  se  jm  suader  que  les  tares  où  û  arati  mtW 
fe  pied  appartenaient  à  tm  çontifient  différent  du  nôtre.  Dan»  ees  terres 
auxquelles  on  donna  le  nom  Indes,  parée  qt^on  les  croyait  unies  à  f  ex- 
trême Orient  de  l^Asie^  évang^isOf  dans  premiers  temps  du  ehristiarnsme^ 
sdon  ce  qu^on  Ut  dans  les  *Aßtes  des  Apôtres»,  f apôtre  Saint  Thomas. 

VintervenHon  de  rnjfôtre  dans  le  drame,  précisément  quand  Inaction 
teuehe  à  sa  fin,  excusant  son  retard  par  ses  occupations  dans  les  Ltdes, 
dont,  ajoute  M,  Vidal  y  Valenciano,  le  chemin  venait  d^être  découvert, 
offre  tme  preuve  certaine  de  ce  que  la  première  transformation  du  drame 
cet  du  temps  de  cet  événemeni^). 

Laissant  à  cet  auteur  la  responsabilité  de  son  assertion,  on  admet- 
tra tout  ce  qu'il  apporte  pour  prouver  ^influence  que  cet  événement  eut 
à  Eleke,  qui  fut  donnée  à  D.  Outierre  de  Cdrdenas,  un  homme  si  dévoué 
à  la  Beine  CaUuiUquc  ijiu ,  rayant  ses  services  si  viagtùfiqujement  récom- 
pensés, il  voulut  répondre  en  ^inspirant  une  composition  qui  rappelait  en 
même  temps  deux  des  faits  les  plus  itnporiants  du  rèyne  ShaMe:  f  ex- 
pulsion des  Mfs  et  la  découverte  de  V Amérique  ou  des  Indes;  ü  four- 
nissait en  outre  le  tétnoignage  du  cuUe  des  habitants  Weite  pour  la  Vierge 
et  flattait  avec  beaucoup  esprit  les  sentiments  populaires  de  ses  habitants, 
au  moyen  de  la  palme  que  F  Ange  présente  et  du  globe  ou  grenade  (man- 
grana)  (fot^  descend  Venvoyé  du  Seigneur,  eie**  Tout  cela  est  inutile,  je 
le  répète,  mais  si  ne  fest  pas  que,  d'après  M.  Vidal  y  Vtdendano,  toeuvre 
provienne  dtun  homme  qui  —  selon  ce  qu*ü  qjoute  —  eut  fdus  Fha^ 
bitude  ^entomur  des  hymnes  et  séquences  que  d^einpoigner  l'^^  et  vêtir 
te  haubert,  comme  Outierre  de  Cârdenas  à  qui  E^cbe  fftt  donné  conmtc 
fief;  car  si  cda  n'était  rév^é  par  Fart  général  de  la  conqHmtùm,  disposée 
pour  être  dumtée  entièrement,  l' hymne  en  vers  latins  éhanté  pair  les 
titres  donnerait  Ut  même  eonmcHon^).    Et  il  est  certain  que  Fauteur 

li  Le  petsottnage  en  question:  Saint  Thomas,  prie  la  Vierge 
Vos  me  ^au  per  excusat 
que  les  LidiM  me  haa  oeopeL 
(gVwwi'HH*  pour  oDcmi,  car  leg  hdea  rn^mU  oeoiqw},  ee  dernier  «an  t^freni  la  singu 
IsriU    avoir  neuf  tjßabes.    On  entre  en  soupçon,  qmnd  on  fixe  VaUeniion  sur  cette 
irrigulurtté,  et  on  se  ffrmnndf:  A-t-on  pu  introduire  ffs  rrrs  dans  la  seconde  restau- 
ration de  1639^   Alors  la  niisou  puissante  et  consistante  apportée  par  M.  Vidal  y 
Valeaciauo,  na  aucun  fotnieineni. 

2\    Salve  Begina  JVmeeM»  fa  la  toi  eongrcgaetâ 

Mater  Regia  Angelomm,  en  h  tant  eompede  «wfrw. 

Advocata  peccatomm,  Fet,  motf  para  e  d^ita» 

Consolatrix  aftlictonim.  Beatus  patram  nostrorum 

Lo  Omnipotent  Dru  fiU  vostrt  Advocata  peccatonmi 

per  vottira  cousolatio  Consolatrix  afüictorum. 

Ob  texte  eomeponâ  à  la  mimque  du  No.  VI.   Voycx  plu»  haut. 
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tarn  prit  bien  V  influence  produite  par  ce  que  nom  appelom  couleur  locale 
jjuisquc  outre  les  attributs  propres  à  la  campagne  d'Elche,  desquels  jwm- 
avons  fait  opportunément  mention  (la  palme  et  la  grenade)  il  n'oublia 
point  de  itiettre  dans  la  bouche  des  Juifs  quelques  mots  comme  Ado n aï 
et  Sab  day,  qui  rappellent  leur  nature  et  origine. 

Et  maintenant  pour  terminer  tout  ce  que  j'ai  dit,  j'indiquerai  dans  le 
paragraphe  suivant  de  quelle  manière  fut  conservé  le  texte  de  la  première 
restauration  et  arrangement  du  poème.  D.  JaHer  Fuentes  y  Ponte 
k  rapporte  dans  um  monograpJUe  historique  que  je  veux  dter^  dans  les 
termes  suivants: 

*Les  papiers  dmU  traitent  les  traditions  sur  la  venue  de  la  Merge,  et  sur 
Votttke  de  f  apparition^  ont  été  ékerehés  par  nous  soigneusement^  mais  sans  aucun 
mooès;  il  fui  iromi  uniquemmt  un  conaneta  arrangé  mir  eemoM  mêmes^)^  et 
k  eumet  manu8crii  noua  a  été  priiS  pour  Vétuâe  ei  la  copie  par  le  mmm»K 
iiofÎ0Mr  D.  Joaé  Hari*  Buis;  ee  âoaummâ  déjà  tria  atêmé  eat  un  m- 
folio  oüee  oea  Ûêgarda  eâraotères  que  ton  emplogait  dans  le  premier  iiera  du 
Xril*  gièokf  ayant  pour  titre:  Consneta  de  la  Fosta  de  Nostra  Senora  de 
k  ABsumptiô  que  es  célébra  en  dos  ActeSi  YesprA  y  dia,  en  la  insigne 
Villa  de  El  11'  —  Escrita'^)  per  un  ésvoi  seu  tsù.  YI  dies  del  mes  de  febrea 
del  Any  MDCXXX1X.> 

Les  vers  de  cet  arrangefnent  sont  pour  la  plupart  accouplés  et  les  stanees 
sont  généralement  des  (piatrains  en  vers  de  différente  mesure.  Le  texte 
limousin  raîencien  est  bien  soigné  et  atteste  des  préoccupations  de  correction 
de  la  part  de  ^arrangeur ,  qui  connaissait^  sans  aucun  dotUe,  toute  la 
littérature  Umousme  immédiate  et  antérieure  à  Vannée  1639. 

V. 

Za  Musiqiêe* 

Le  moins  at^'sé,  en  ce  qui  loucJw  la  polyphonie  antique,  parcourant 
it-s  mon  t  aux  de  mu.s-ique  transcrits  m  rmtation  moderne,  que  nou.t  avons 
donn/j^  précédemment  comme  ejr///ples,  s" écriera:  ^mwiiejue  potyphouùiue 
du  XVT-  siècle  et  musique  polyphonique  dont  in  composition  provient  de 
différents  auteurs*.  Et  c'est,  en  e/fet,  de  la  musique  j^lyphoniquc  du 
XVP  siède,  en  (/t  uéral  d'un  caractère  bien  espagnol,  mais  de  la  musu^ue 
^pn  accuse  des  différences  personnelles  de  style. 

Le  livre  ou  consueta  de  la  Festa  etppurtenant  à  l'année  1639  signale 
trois  compositeurs  comme  antetfrs  deji  freigments  ou  pièces^  où  figurent 
leurs  noms,  absents  des  autres  pièces  ou  fragments.  , 

\)  R  e$t  un  peu  arbiiraire  d'affirmer  eda  aana  eoimaÊ^  te  texte  primitif  at 

M.Fuentef>  y  Ponte  ne  le  connaissnit  pas. 

2^  /^'escrita  >tu  texte  se  rapporte,  mtm  doute  mt  travail  de  copùte  du  dtmt  de  la 
Vierge  précité  et  probcUdemerU,  en  même  temps,  au  traraü  de  Varrangtur  du  drame. 

16» 
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Dans  aucun  fragment  musical  de  la  jyremtère  partie  n'apparaît  un 
nom  d'auteur,  chose  rare  que  l'an  jmit  imputer  à  l'oubli  du  copiste  qui, 
sevthk''t-Hj  tira  de  la  partition  originale,  du  X  VP  siècle,  son  texte  d'après 
lequel  fut  établi  celui  du  commencement  du  X  VI II'',  comme  twus  le  verrons 
bientôt,  où  furent  suppi'imées  les  indicatiofis  de  uoih  d'auteur,  pincées  au 
commencement  de  certains  fragments.  J''émets  cette  assertion  que  le  texte 
littéraire  de  la  copie  de  1639  fut  extrait  de  la  partition,  le  fait  étant 
prouvé  par  l'omission  du  nom  d'auteur  et  par  la  répétition  du  texte  trois  ou 
quatre  fois  quand  le  copiste  trouvait  dauji  l'original  une  composition  à 
trois  ou  II  quatre  jxirtics. 

Baus  la  première  partie  du  texte  il  ne  trouva,  sans  doute,  jxis  d'anno- 
tation ou  indieatiou  de  iwms  d'auteurs  ci  naturcUemeut  il  ne  les  copia 
pas.  Il  en  trouva  dans  la  secotide  jmrtie  (que  Dieu  ha  en  tienne  compte, 
jtour  le  bien,  de  la  postérité)  et  non  seulement  il  les  transporta  sur  le 
pajner,  mais  il  n'oublia  pas  d<  transcrire  les  indications  de  mesure  (mesure 
majeure  ou  mesure  Innairr^  —  tons  originaux  ou  transposés  [E-ùi-tni, 
F-fa-ut,  A-lu-n/i-9'é  etc.])  qui  apparaissent  dans  le  texte. 

J'ai  déjà  dit  que  seulement  dans  la  seconde  jmrtie  du  drame  on  a  mis 
des  indications  de  noms  d'auteurs,  placés  au  eommowement  de  pièces 
déterminées,  et  que  les  no)ns  d'auteurs  ne  sont  quen  Jiombre  de  trois,  ce 
(pli  ne  veut  pas  dire  qn'o)i  doive  leur  attribuer  la  paler  ni  fé  eles  pièces  san^ 
noms  d'auteur,  précédant  ou  suivant  ceUes  où  apparaît  un  twm. 

Selon  les  dites  annotations  el  Canonge  (le  chanoine)  Pérez  est  l'auteur 
du  fragment  Xo.  X:  Kibera  des  Xos.  XTI,  XIII,  XI \\  XVI et  de  quelques 
autres  que  je  n'ai  point  transeriis;  et  Lluis  (Louis)  Vich  d^  la  sti'ophe 
Ans  de  entrar  et  de  la  copia  Contemplant  la  tal  figura  du  Xo.  XVII. 

Xous  connaissons  le  Canonge  Pérez,  auteur  du  fragment  No.  X.  Il 
ne  pmt  être  autre  que  le  fameux  Juan  Gin és  Pérez,  né  à  Orihueki 
en  1548,  nommé  maître  de  cfmpelle  de  la  cathédrale  de  Valence  l'année 
1581  et  en  l  '/J')  chanoine  de  la  cathédrale  de  sa  patrie,  vhurge  qu'il  laissa 
à  la  fin  de  IGOO  on  au  comnmmenient  de  1601,  sans  qu'on  ait  pu  savoir 
où  il  nwurut  aj/rés  avoir  abandonné  le  canotucat  de  la  catitédraie  orio- 
lane 

Je  le  réjwte,  l'auteur  du  fragment  ne  peut  être  autre  que  Juan  Chinés 
Pérex.  Lc^  procédés  harmoniques  des  nwsures  25  et  28,  caractéristiques 
de  son  stijh,  l'indiquent  bien  clairement,  et  plus  sfjécialement  eneore  la 
gaïUanie  manière  d'harmoniser  la  sous-domiruinte  des  cadences  (mesure  28)^ 
Et  de  tout  cela  il  y  a  d'innombrables  exemples  dans  le  volume  cité, 

1  Oti  peut  roir  phts  rfr  détails  sur  Juan  Ginés  Pérez  dans  le  V'  fv>/^/w  df  mort 
an//«o/(>^«^  Hispauiae  »Scbola  Musica  Sacra,  conaaerée  ù  une  uleciion  d  œuvres  de 
ce  remarquable  auteur. 
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La  rêoonaUiuMon  de  la  penomuûHé  de  Fauteur  mîUqué  dam  k  drame 
eomme  eomposUeur  des  firatfments  Nos.  XII^  XIII^  XlVetXVlj  offre  des 
difjfktiUêB,  Trois  auieurs  du  même  nom  Bibera  sont  plus  ou  moins 
eomms*  B  y  a  un  Ahnso  de  Stbera^  camaiero  de  la  reine  DoUa  Juana  la 
Loea^  vivant  de  1Ö0S  à  1523^  et  dont  Alvarez  Baena  fidt  mention»  Il 
y  a  un  Antonio  de  RäterOf  ekanieur  de  la  ehapäle  PonÜfieale  à  BomOf 
de  1513  à  1523  et  dont  on  possède  des  couvres  de  musique  liturgique 
aux  ardnoes  de  la  eaâUàsnde  de  Taraxona;  ü  y  a  enfin  un  Bemeârdino 
Bâtera,  nuMre  de  ekapeBe  de  Tolède  en  1563^  durant  seulement  un  an; 
J).  Pedro  Femandex  kd  sueeéda. 

J'indine  à  penser  qv^  Antonio  de  Bibera  est  Fauteur  des  oom-^ 
posUiom  Nos.  XU,  XUI,  XIV  et  XVL  UattenUon  est  éeeUtês  par  k 
eeraelère  nalHonal  espagnol  qu^  accusent  les  procédé  populaires  de  termi-^ 
nakon  de  phrase  aux  mesures  11,  12  et  13  du  No,  XIII  précité,  qui  se 
féjpètentdeux  fine  plus,  avant  de  terminer  k  fragment,  et  qui  ont  été  inspirés^ 
sans  aucun  doute,  par  f  harmonie  earaeiéristique^  — 
danse  très  poptdmre,  k  Fandango.  L'harmonisation  indigène  employés  ici 
par  Bibera  a  des  précédents  dans  Juan  del  Encina,  poèk  et  troiÂadour 
hisn  connu  des  origines  de  notre  théâtre  moderne.  A  titre  de  curiosité  je 
m  citerai  qi^un  seul  de  ces  précédents,  et  je  pourrais  en  dtsr  heaueoup, 
ear  on  sait  que  k  caraeUre  indigène  de  Juan  dd  Eneina  vient  du 
miHett  embiant  pogfndaire  dont,  par  une  divination  rare  à  son  époque,  ü 
^in^èra  pour  sss  cantarcülos  et  viUandcos  profanes  (No,  XXI  de  la 
musique). 

Le  ryUtme  ternaire  de  cetk  composition  donne  à  la  m^odie  une  saveur 
si  firanehement  espagnole,  que,  n  fon  la  chantait  pius  mouvementée,  n^im- 
porte  qui  croirait  entendre  un  moderne  Yiio,  ce  qui  est  une  variante  ou, 
pour  mieux  dire,  une  dérivation  de  fanden  Pandango.  Ol»  ne  peut 
pas  dire  que  Bibera  ait  plagié  ce  modisme  harmonique:  mais  k  troU" 
tant  dans  k  domaine  commun,  comme  procédant  de  la  thanson  popU" 
taire,  ü  se  Fasdmäa  et  f introduisit  dans  la  composition  cités  et  dans 
une  märe  que  nous  connaissons  de  kd,  la  suivank  (No,  XXII  de  la 
msisique). 

Avec  ces  considérations,  findine  à  croire  que  Bibera,  auteur  du  can- 
tercîllo  que  je  viens  de  dter,  cet  bdmême  auteur  de  tous  les  fragmente 
en  qßiestion  du  drame,  écrite  sans  aucun  doute  au  milieu  du  XVI'siède, 
A  coûte  de  cette  date  ces  fragmente  ne  sont  pas  attribudties  à  Aknso  de 
Bibera,  ear  de  cet  auteur  nous  ne  connaissons  rien;  ik  n'appartiennent 
pas  non  plus  à  Bernardino  de  Bibera,  vu  la  grande  difference  de  st^ 
entre  fun  et  f autre  auteur:  nous  sommes  donc  obligés  de  convenir  que 
k  véritabk  auteur  de  ces  fragmente  est  Antonio  de  Bibera^  du  ndUeu 
du  XW  dèck,    La  confrontation  entre  k  fi^agment  No.  XIII  et  k 
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cantamllo  No,  XXH  n'&ßre  d^aäkurs  pas  de  douk:  fauteur  du  cantar- 
dUo  €8t  sùremmi  fauteur  du  fragment  No*  XIU^), 

L'auieur  du  fragment  No.  XVII,  Louis  Vich,  qui,  à  mon  sens^ 
appartient  à  la  seconde  moitié  et  même  presque  à  ta  fm  du  XVP  siède^ 
est  jusqu'à  présent  entièrement  ineonnu. 

Or,  est  certain,  comme  je  le  crois,  que  fon  ne  puisse  pas  fixer  la 
oomposiUion  du  texte  restauré  et  entièrement  modifié  diaprés  f original  du 
drame  à  une  date  antérieure  à  la  moitié  du  XW  siède,  Antonio«  de 
Bibera  put  très  fnm  écrire  la  musique,  puis,  avec  le  temps,  on  put  rem- 
pHacer  quelques  fragments  de  la  partition  de  Bibera  par  éf autres,  écrits 
plus  tard  par  différents  compositeurs.  L'intervention  de  Louis  Vich  0^ 
Juan  Ginés  Fërez,  kqud  aurait  écrit  le  fragment  qiian  lui  aiiribuet 
étant  déjà  dkmoine  de  la  caQiédrate  tfOrihuela,  à  partir  de  1595,  serait 
ainsi  parfaitement  explicable. 

Comment  fut  conservée  non  la  partition  primitive  du  texte  réarmé, 
mais  la  partition  avec  f  immixtion  des  fragments  de  Juan  Oùiés  Pérei^ 
de  Louis  Vidi  ou  étautres  auteurs  qui  ne  sont  pas  mentionnés  dans  le  texte 
du  oonsueta  de  1639?  Par  le  moyen  tfun  autre  consaeta  écrit  par  le 
Benefidado  Joseph  Lozano  y  Buiz,  prêtre,  en  1709,  —  consaeta  purO' 
ment  mususoA,  ainsi  qu^U  apparent  de  f  exemplaire  photographié  que  je  possède 
intitulé:  »Consneta  6  Director  pera  la  Grand  funciö  de  Yesprâ  y  dia  de 
la  Kare  de  Den  de  la  Asumpciö,  Patrona  de  Elis  (Elche),  pera  ek 
Mestres  de  GapeUa«,  ffest^à^dire  partition  pour  diriger  les  Maâtres  de 
Chapdle.  Le  bon  Loxano  y  Ruiz  voyait  périr  le  texte  musical  de  la  par^ 
tition  en  question,  et  ü  la  copia  intégralement  suivant  la  notation  de 
f  original  (notaUon  du  XVP  siècle  avec  les  quatre  parties  voaUes  dam 
la  disposition  propre  à  ce  siède,  une  partie  vocale  à  duique  extrémité  des 
deux  pages  du  Uvre  ouvert)  sans  se  permettre  dadopter  la  notation  du 
temps  où  ü  fit  sa  copie,  du  XVIIP  siède*  La  copie  est  très  bien  faite; 
à  part  quelques  légères  erreurs  décriture,  elle  est  correcte  et  quand  les 
diverses  strt^^es  ^  texte  demandent  son  intervention,  ü  les  copie  entre  les 
fragments  de  la  partition 

Le  copiste  de  1709  n'omet  pas,  non  plus,  les  annotations  sc^nques, 
copiées  littéralement  sans  aucun  doute,  sur  le  texte  du  consaeta  purement 
Uttàraire  de  1689,  qu'il  eut  sous  les  yeux* 

1}  La  eonfrotUaHon  mira  Im  fragments  rites  d  le»  eomposUions  publiée»  au  sujet  de 

Bernardino  dr  Iîif>^rn  par  Esliiva  dans  sa  «Lira  Sncrn-Hispaim»  'Magnificat  —  Rct 
autem  David  pnd  s  établir  faciiemeni,  mais  dam  un  sens  négatif  pour  ce  que  notts 
essayons  de  démontrer. 
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n. 

Autre  musique  et  autre  'pomti,e  plan  ancietu 

J'ai  d0à  ditt  au  d/Ûmt,  qu'une  des  causes  prme^pabs  de  mon  voifaffe  à 
Ekhe  krs  de  la  r^prêsemiaUon  du  fameux  drame  iUcUam^  fui  le  aoujpçot^ 
que  feus,  —  à  la  vue  de  deux  fragmeats  de  musique  qui  me  furent  com- 
mmUqués  et  qui  tie  furent  écrits  qu^U  y  a  peu  de  tenyps,  —  de  Vcxieknoe 
dun  drame  liturgique  bien  plus  ancien  que  Vaetud  et,  en  même  temps^ 
dune  musique  pkts  ancienne,  <Cb  fragments  —  n^écrivait  un  ami  — 
f^ont  pas  été  notés  jusqu'à  maintenant;  üs  ant  persisté  done  U  cœur 
du  peuple  earn  qt^ü  ait  été  nécessaire  de  les  éenre^  et  personne  lia  prie 
la  peine  de  les  noter,  car,  grands  et  petits,  tout  le  monde,  à  Ekks,  les 
possède  en  sa  mémoùre,*  L'étrangeté  du  fait  augmenta  mon  doute  et 
véritablement  j'avais  grand  désir  de  vérifier  par  meirmême  cette  survivance 
dans  la  mémoire  popukdre.  Or  je  pue  vérifier  de  Tisn  et  auditu  et 
m'expUquer  ^exécution  traditionneUe  des  fragments  cités  que  fai  effective' 
ment  entendu  Sumter  par  ks  garçons  et  les  fillettes  du  peuple  iUàtain, 
—  exécution  traditiomuBe  dans  laqueUe  on  fait  une  substitution  pour 
ks  deux  premiers  chants  de  la  Vierge  désignés  dam  la  partition  sous  les 
Nos,  letU, 

Voici  comment  est  tkarM  ai^jourd'hui  le  premier  de  ces  deux  frag- 
ments,  confié  à  f  enfant  qui  fait  le  râle  de  Marie  (No.  XXIII  de  la 
musique).  Et  voici  le  second  fragment^  chanté  par  le  même  personnage 
(No.  XXIV  de  la  musique). 

A  quäle  époque  apparHennent  ces  deux  fragments?  Sans  aucun  doute, 
à  une  époque  antérieure,  bien  antérieurè  au  uède  d^or  de  la  polyphonie 
vocale;  mais  je  ne  me  hasarde  pas  à  fixer  cette  époque,  et  je  n*essaierai 
pas,  non  plus,  de  déterminer,  une  fois  pour  toutes,  à  quel  genre  de  com- 
munion Uturgique  orientale,  arabe,  oupkdôt,  peut-être,  moxandfc,  ces  frag- 
ments peuvent  t^partemr,  R  ne  convient  pour  mon  but  que  df  affirmer 
l'aneienneié  rdative  de  ces  fragments,  et  que  j'ai  compris  qu'ils  purent 
servir  pour  orner  un  texte  phts  ancien. 

Fkte  ou  meine  ûueidé  en  mon  opinion,  le  fait  cet  que  le  texte  de 
fanden  drame  est  apparu,  quoique  nous  ne  saMme  rien  sur  ce  que  ton 
âoU,  edon  les  annotations  dudit  drame,  chanter  en  sd  (Oième  ou  timbre) 
de  deriana,  en  96  èe  lima  ou  en  sé  beyla  olrra;  ma  prétention  n'est 
donc  pas,  le  lecteur  le  comprendra,  de  soutenir  ùnmuetlement  f  affirmation, 
probiématique  en  somme,  que  ces  deux  fraguients  pourraient  appartenir  à 
h  musique  du  drame  original  primitif. 

La  persietanee  véritablement  folk4orique  de  ces  fragments  dans  le  coeur 
du  peuple,  qui  a  rendu  cette  exécution  traditionnelle,  pourrait  donner  des 
apparences  de  certitude  à  ce  que,  même  en  hj^potliè^e,  il  me  parattrmt 
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audacieux  ^affwmesTy  —  ^eti^à^dUm  qu^U»  ptnamdmt  appartemr  au 
drame  Uturgique  primitif  récemment  déûottvert  et  dont  je  voie  m'oeeuper 
eane  retard.  Le  prêtre  D.  Juan  Tié  a  ptddii,  ü  y  a  peu,  eoue  le  titre 
de  Antos  sacramentales  del  «glo  XTV,  le  drame  Uturgique  duqud  s^me- 
pùrèrenty  eem!iie44l^  le  premier  reeiaurateur  et  réfarmateurf  et  le  de^oto 
de  la  Virgen  (second  reeiaurateur  de  1639)  du  drame  aetud  éPEkke,  Ce 
prêtre  raeonJte^  eame  aucun  eommentaiire,  Vkistoire  de  eetU  trouvaiBe  dam 
lea  termes  suivaats: 

«Dans  un  cahier  adunrnstratif  où  se  trouvent  notées  les  eoeMbutkms  payées 
par  le  peuple  ei  quelques  particuliers  d  la  SefiorU  de  Pradee  y  Monteal,  pro- 
vince de  Tmragone,  apparaiseeni  un  auto  eaenunental^)  91»'  est  une  représenta- 
tion de  la  mort  de  la  Vterge,  un  autre  (aato),  représentant  les  épisodss  ^une 

croisade  en  Terre  Sainte^  et  quelques  Sonue  OU  espems  de  gozos  (louanges)  à 
la  Vifrgc  Marie,  se  rapportaiU  à  la  même  croisade  dont  les  représentations 

étaient  jyrobablettîent  déjà  en  pratique  au  XIV*  siècle,  puisqu'à  la  première  page 
du  caiiier  se  tromr  le  brouillon  d'une  lettre  adresser  à  Madame  de  JPrades  par 
le  maire  (dirion^s-nojis  aujryurd^hui)  du  vurne  peuple,  le  10  mars  1420,  la  forme 
de  la  lettre  étant  idetUique  à  celle  des  érrits  de  ce  siècle. 

Apres  la  lettre  mentionnée  vient  le  drame  en  texte  limousin  eatakaii 
il  œminence  par  cette  iiidicaiion  scéniqtie: 

Le  lieu  où  se  fera  la  représentation'^)  doit  être  arrangé  œmme  il  suit: 

Premièrement  que  les  Juifs  fassent  (construisent)  une  beüe  baraque*] 
où  ils  demeureront. 

Item:  Que  Lucifer  et  les  autres  diables  fassent  un  local  qui  soit 
U7t  grand  enfer.  Le  pourvoir  d'une  enclume  et  des  marteaux  nécessaires 
pour  faire  grmid  bruit  quand  ce  sera  l'heure. 

Item:  Qu'on  arrange  un  paradis  fermé,  avec  des  étoffes  pourpres  et 
de  riches  tapis  et  dcntelks,  où  se  trotn-pra  Jésus  en  compagnie  d'anges  ei 
d'archanges,  arec  Saint  Jean  Baptiste^  les  Patriarches  et  Prophètes^  et 
beaucoup  tTauires  Saints. 

Item:  Qj^on  prépare  itnc  maison  oé  se  tiendra  Sainte  Marie  et  que 
ton  y  mette  un  beau  Ut  orné  de  sony^fueux  rideaux  et^  devant  la  porte^ 
un  beau  prie-^ieu,  pour  la  Vierge, 


1)  iSans  la  qualification  de  sacramental  m  pourrait  admdtrf  If  titre  que  M. 
Pié  rt  dotmé  à  ces  pièces,  emnmr  représentation  basée  sur  des  événements  de  l'Histoire 
Sacrée.   L*auto  sacramental  est  wte  chose  différente,  ear  la  base  de  sa  r^résmiaiùm 

rSUeharisUe  aeee  fwtervenHm  de  personnages  atté^oriquee  ou  rtds, 

2)  Memarqim  qu^ü  n'est  pae  dä:  en  dedans  ou  en  dehors  du  tempUt  preuve  êsi- 
dente  de  ee  que  1rs  représentations  liturgiques  céUbrées  preînièremeni  à  l'intérieur  du 
tempk  s'ctaieni  déjà  sêmlarisêes ^  ae  rq^résentorU  dans  l'atrium^  dans  k  doUre  du 
temple  ei  sur  la  place  publique. 

3}  Demeure  construite  grossièrement,  propirt  des  campagnes  de  Val&tce  et  MurciCf 
feUs  de  briques  sans  euissen  et  eeuserte  de  roseeuat  à  deux  versoms  très  mtimês. 


.  j     .  >  y  Google 


Felipe  Pedrell,  La  Festa  d'£lche  ou  le  drame  lyrique  liturgique  etc.  223 


Item:  Que  l'on  construise  dam  un  autre  endroit  un  luxueux  séptdcrc 
d'où  sera  exhumée  la  Vierge  quarul  elle  sortira  de  ce  umide:  dans  le 
sépulcre  seront  prêts  de  beaux  vêtements  blancs  afin  que  Sainte  Marie  les 
f nette  ([uand  Jésus  la  ressuscitera  et  l  emportera  au  Paradis. 

Item:  Qu'mi  prépare  aussi  une  décharge  de  feux  (^artifice,  pcmr  le 
moment  oii  l'Ange  revietidra  au  Paradis  après  avoir  domié  la  palme  à  la 
Vierge  Marie. 

Item:  Que  tous  les  acteurs  soient  ensemble  dans  un  endroit  déterminé 
et  qu'ils  fassent  de  là  leurs  entrées.  Premièrement  aura  lieu  l'entrée  des 
diables  avec  Lucifer,  ensuite  celle  des  Juifs,  ensuite  celle  de  Jésus 
atw  les  auges  et  les  archanges^  Saint  Jean  Baptiste,  les  Patriardm 
et  les  Prophètes,  les  Vierges  et  les  autres  Saints,  jouant  des  instruments 
à  eorde.s.  Ensuite,  devant  Sainte  Marie,  tous  les  apôtres,  —  Saint 
Pierre  eji  tête,  avec  les  clefs  du  Paradis,  les  autres  apôtres  tenant  chacun 
leurs  attributs,  —  avec  quelques  (saintes)  femmes  accompagnant  Sainte 
Marie  dans  la  demeure.  Enfin,  quand  ^  Jui  f  s  auront  fait  leur  relation, 
la  Vierge  Marie  sortira  de  sa  démettre  et,  dévotement  iruMnée  sur  le  prie- 
Dieu,  2^  fiera  humblement;  (dors  Jésus  conuneiwera  comme  il  est  dit  plus 
haut  Qu  au  Tujni  de  Di^^u  et  de  Sainte  Marie  la  madone  commence  la 
représentation  de  l'Assomption  de  la  Très-Sainte  Vierge.  Premièrement 
que  les  Juifs  aient  une  baraque  représentant  la  maison  du  Conseil  et 
qu'ils  se  meurent  de  haut  en  Ims  sur  V emplacement  de  la  représentation. 
Le  Rabbin  et  Don  Caravidas  {héraut)  resteront  d'abord  dans  la  ba- 
raque. 

Alors  le  Rabbin  dira  au  héraut  Don  Caravidas:  «/ß  te  le  dis  à  toi, 
Don  Caravidas:  fais  connaître  que  sous  peine  de  perdre  la  peau  tout  le 
monde  acroure.  Don  Caravidas  joue  de  la  trompette  et  annonce  ce  que 
lui  a  ordonné  le  Bobbin.  Ensuite  torn  iront  à  la  Maison  du  Conseil  et  le 
Rabbin  dira:  *Ecoute\-moi  Aliama^):  il  y  a  bien  longtemps  que  je  ve 
vous  ai  pas  parlé  de  la  Mère  de  Jésus.  Dites-moi  s'il  conviendrait,  après 
sa  mort,  de  nous  approprier  son  corps,  et  de  le  jeter  au  feu  pour  le 
brûler?  Que  Don  Concôx  dise  le  premier  son  opinion^  car  je  le  Uens  pour 
bon  conseiller.* 

Don  Concoz  parle,  puis  Thabof,  déclarant,  en  éffet,  que  le  corps  de 
Marie  doit  être  brûlé.  La  Aliama  s'écrie:  ^ Toute  la  Aljama  de  Juifs 
(>7  résolue  à  accomplir  ce  qu'on  iunts  c&nseiUe.*  Alors  Marie  chante 
humblement,  avec  le  son  (timbre,  thème,  air,  etc.)  de  cleriana  (?)  si  eUe  U 
sait,  et,  autrement,  qu'elle  ciiante  ce  qui  va  au  son  de  VexiUa  Kegis  pro- 
dt^unt  selon  ce  qui  suit. 


1]  Aliama  ou  Ài^ama ,  ntoUs  hors  d'usage,  réumion  de  Maures  ou  Juifs,  nom  du 
quartier  qt^Hi  kabiküent,         m  ItommM  k  Comeä  et  la  Synagogue. 
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Ici  une  large  Hrade  de  Marie  à  Jésus  pour  qu*ü  la  relire  du  monde 
et  V emporte  au  palais.  «Dum  al  palau  hou  no  fir  mort  ni  plagna.»  [Jprèt 
cesparoleSf  Vannotation  avertit:  ced  est  dit  ensuite,  sur  k  ton  du  Ve&Uft/ 
<Mni  fils  qui  as  délivré  le  monde  et  qui  de  mes  entraUks  formas  ta  diair, 
fais-moi  sortir  de  ce  siècle  douhureuxy  amène-moi  à  ton  r^jios,*  <) 

Jésus  ^adresse  à  VAnge  de  façon  rythmée'^].  U  charge  cet  Ange  de 
donner  *ce  rameau*  à  la  Mère  qui  Va  porté  dam  son  sein,  pour  quioH 
k  pose  *8uir  k  Ut»  quand  on  enterrera  son  corps  afin  que  Vâme  repose 
en  paix. 

L*Âiige  salue  Saink  Marie  sur  k  ton  de  Yeni  Creator  Spiritus  et 
s'agenouUk  devant  eUe.  Les  idées  eacprimiks  par  VAnge  sont  entièrement 
les  mêmes  que  céOes  du  drame  actuel. 

Marie  itaâresse  à  l'Ange,  sur  k  rythme  plain,  el  presque  en  pleurs. 
Mêmes  idées  et  même  prière  que  dans  le  drame  ultérieur:  dk  désire  qu^à 
sa  mort  assistent  les  apôtres,  mais  non  k  materais  esprit  qui  trompe  U 
monde  par  ses  pcr/idies:  *il  ne  faut  jnu^  qu'il  prétende  s'emparer  du 
corps  ek.> 

Béponse  de  TAnge  à  MEtrk,  promettant  que  ks  titres  enterreront  son 
corps  et  que  *oäk  qui  a  tué  k  serpent  ne  verra  aucun  démon  etc*. 

VAnge  revient  au  Paradis  tandis  que  résonne  beaucoup  de  bruit; 
maintenant  Saint  Jeaa  arrii^  à  la  pork  de  Saink  Mark,  s'énerveiBant 
et  la  saluant  humblement:  *  Vierge  Mère  du  Sauveur,  qu^est'Cela?  ete.* 

Marie  en  pkurs  ekante  sur  k  ry&ane  simple;  éBo  rapporte  à  Saiid 
Jean  ce  que  Von  a  entendu  dire  aux  Juifs  et  k  prie  de  faire  porter  devant 
son  corpSy  qmnd  on  ira  Ventenrer^  la  pointe  Mndssank. 

Saint  Jean  en  pleurs  dirige  ses  regards  au  Faradisj  sf  écriant,  sur  U 
ton  de  Yexilla  Be^  prodeunt:  <0  mon  Dieu!  Que  ferai -Je  tout  seul 
lorsque  la  Saink  Mère  sortira  de  la  %m!  0  mon  Dieu!  Assembk  id 
nos  frères  qui  prêchent  par  k  monde,  pour  que  tous  à  la  fois  honorent 
la  Mère  du  Créateur.* 

Jkrs  ks  apôtres  viennent  par  divers  cùtés  et  se  placent  émerteSBés 
devant  la  pork  de  Sainte  Mme.  Saint  Pierre  leur  dit:  »Je  suis  émer- 
veillé^ frères,  de  ce  d  grand  et  nouveau  fait,  de  ce  rassembkmeni  joudbwi.» 

Et  Saint  Paul  répond  à  Saint  Piern  ,  pids  chaque  apâtre,  et  Saint 

1)  Ä  cette  seconde  partie  de  la  tirade  de  la  Vierge  on  commence  à  deviner  que  le 
premier  riformatmr  de  l'actuel  drame  d'Ehhe  eut  $ous  les  yeu»  eü  original,  tîa^gigfrQ- 
priant  des  mois  et  des  vers  eiUiers. 

2)  «De  façon  rffthmée»,  est  dit  iei,  et  on  lit  plus  loin  «<2e  façon  rythmée  plamemuU*, 
et  ce  mat  (plftin)  sit^tre  Fidêe  quot  peut-être,  eea  moreeauK  furent  ehanHà  èêêt  h  To- 
nus simplex  Uturgique  tTun  rite  ineonmi,  peut-être  moxarake  01»  ouïra  particulier  am 
églises  d'Espa^jne:  à  ce  sujet  je  m  peux  m'empt'ehrr  dt  pr'ns'^r  aux  deux  fra^enh 
musicawt  qui  ont  pfTsisté  dans  l'exécution  du  drame  liturgii^ue  actuel  [Voyez  les  nu- 
méros XXJI  et  XXIVr 
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Mathieu  le  dernier.  Sahit  Jean  sortant  de  la  detneure  de  Marie  recom- 
mande aux  apôtres:  <Que  jßersonne  tie  pleure,  ne  montre  de  la  dotdeiir 
pour  ce  qui  vous  émervdUe  tant.* 

Les  apôtres  entrent  et  s'inclinent  kimtbletnent  devant  la  Vierge  Marie^ 
ii' écriant  tous:  ^  Verge  Marc,  Deu  te  salve»  (Vierge  Marie j  Dieu  te  sauve). 
Et  Marie:  *Qi(c  Dint  h  fasse  aussi,  pour  vous.*  Ik  placent  Marie  sur 
le  lit  et  on  aUtune  beaucoup  de  cierges  que  les  apôtres  tiennent:  on  arrange 
le  Ut,  Saint  Pierre  et  Saint  Paul  se  placent  au  chevet  et  les  autres  autour. 

Mais  Lucifer  appelle  Astaroth  et  lui  vviiuiiandc  de  proulre  la  Mère 
de  JésuS'ChriM.  Astarofh  claque  de^s  dents:  il  n'ose  pas  mettre  cet  ordre 
à  ex'Xutiou.  Lucifer  ujtpe/aut  les  df^/uo/ts:  tnim  sujets,  cJiàtiex  ce  rebelte 
qui  na  pas  votdît  reutplir  mon  ordres.  Et  tes  diables  jettent  Astaroth 
dans  le  feu  avec  un  grui/d  vacarme  de  heurts  et  de  coups  de  jminejs. 

Lucifer  s'adresse  il  }iaril:  «  Toi,  vaUlaut  diable,  fuis  ce  f/ua  Don  Asia- 
roth  n'a  pas  su  ni  osé  faire.»  Baril  a  peur  comme  Astaroth  et  refuse  de 
huger  de  place.  Lucifer  aux  diables:  «Otex  de  ma  présence  ce  Don 
Baril,  plu^^  fituide  qu'an  cJicvrcau:  enfermex-le,  tourmentex-le.» 

On  agit  arec  lui  comme  avei  te  premier,  tandis  que  Lucifer  invoque 
Béhémoth:  *Si  tu  veux  être  mon  ami,  fais  ce  que  n^a  jxis  pu  faire  Don 
Baril.*  Béhémoth:  «Je  te  le  dis  sans  détour,  je  nen  veux  rien  faire.* 
Lucifer  fait  jeter  au  feu  cet  impudent  et  donne  le  même  ordre  à  Mas" 
carôn^]  *plus  expert  ijue  tes  autres  dl/i},les  lui  n eou/mandant  de  .sortir 
de  .sa  jHiresse  et  de  ne  plus  dormir.  Mîiscart'm  .s\'rprime  avec  hésitation^ 
il  tremble  et  se  frotte  les  yeux:  <  Avant  d  entreprendre  V  exploit  je  me  gratte 
fa  tête;  il  me  fait  fmir  plus  qu'aucun  autre\  mais  je  nîen  chargerai^  bien 
que  la  chose  me  semble  devoir  mal  finir. 

Les  dmwns  sortent  au  dehors  de  l'enfer.  Mascarôn  s'approche  un 
jmi  de  ht  nuiison  de  Sainte  Marie,  tuais  ims  beaucoup;  voyant  arriver  Jésus- 
Christ  qui  lui  dminera  des  coups  avec  la  croix,  il  va  retrouver  ses  eom- 
pagnons,  et  tous  s'écrient:  *  Fuyants;  toutes  nos  feintes  et  fous  nos  efforts 
mit  vaincus  pour  toujours.*  Les  dénions  rentrent  donc  tu  enfer^  avec 
un  effroyable  tumulte. 

Arrive  Jésus- Christ,  accompagné  de  quehpms  S/iints.  Deux  anges 
chantent  cette  cantilène  sur  le  ton  de  Dei  gratia,  ^^Louotis  le  Seigneur  pour 
la  noble  créature  qu'il  retire  du  monde  et  de  la  douleur.    Elle  fut  élue 


1]  Ce  perêonnagc  est  le  protagoniste  (t'un<  t spire  de  drtnne  luti^M  précisément  de 
Mftscarôn:  il  date  de  ia  fin  du  treixu  tne  su  de  et  du  commence/tient  du  suivarU  et  eut 
nmtné  à  Bofûâone  au»  JfdbtMt  de  ta  Oowronm  d^Àsragm^  une  partie  m  un  ftgktre 
MMi  fe  No.  166  d  te  rute  du  dnam  dam  un  autre  regiOre  iuHtidi:  Mitoeilanea  m- 
(^ca.  Les  personnages  de  ce  drame  sont:  Dieu,  la  Madone  Saè^Ma/tie  élUtttcatrân. 
procureur  de  Cenfer.  fi€8  dialogues  du  drame  sont  inirrmmptis  par  des  relatvms  et 
äucripliQm  de  la  façon  du  poète^  et  qu»  ekantent  le  cliœur  et  un  quatrième  personnage. 
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par  Dieu  pour  coneevoùr  son  lïb.  Bespiendiasantef  ékàre  et  pure,  minnr 
de  îfirgmité,  die  fut  ehasie  de  corps  et  de  cœur^  et  dam  tous  les  temps 
eäe  sera  honorés,*  ils  répmiàmt  m  (Acsur  *Lotwns*.  Suivent  six  strophes 
très  senties  et  très  beUes  comme  document  littéraire^  terminées  par  le 
Loemos  des  personnages  en  scène. 

Jésus  ébmt  près  de  Sainte  Itarief  les  entres  le  laissent  se  piaeer  avec 
les  Saints  autour  du  Ut;  sur  le  ton  de  Yemi  Creator  ü  dit:  •VienSf  amie 
doueCf  élue  pour  toute  Vétemité.  Je  veux  te  pHaeer  sur  mon  trône  et  te 
donner  Vétemâle  ^okrs!* 

Elle  murmure:  «JUe  poidf  Ô  mon  W^ltre!  Mon  cœur  est  prêt** 

Cèux  qui  entourent  Jésus  reprennent  sur  le  tondu  Vem  Greatori  puis 
Marie  eße^mime,  sur  le  même  ton,  La  tirade  de  la  Vierge  paraphretee  le 
premier  verset  du  Magnificat 

Alors  Jésns-Chmt  déeiame,  en  ton  simple:  '^Âme  Ûus,  sors  du  Ut  et 
là-haut  dam  mon  roffoume  je  te  donnerai  la  couronm  immort^»  Et 
Marie  de  ré^ptiquer,  sur  le  Uième  de  bella  oliva'):  «^1«»«^  Seigneur^  je 
veux  f obéir f  et  faire  ta  volonté,  comme  Pa  dit  V Ecriture:  En  toi  se 
réjouit  mon  âme,* 

JésuB  prend  Pâme  de  Sainte  Marie  ^adressant  aux  apôtre»:  •ABom- 
nous^:  vous  trouversL  un  sépukre  prêt  où  enterr&r  le  corps  et  dans 
trois  jours  je  redescendrai  du  Paradis,* 

Avec  son  entourage  Jésm  remonte  au  Paradis,  tandis  que  les  apôtres^ 
presque  pteurajit,  répètent  sur  le  ton  de  dolive  bella  oliva: 

Mare  de  Deu  mcmbret  de  nos 
Que  vas  ab  ton  fill  piadôs 
E  goardans  en  est  mon  delent 
Qne  es  plé  de  tan  gran  tunnent 

Voix  (Irs  an^es  fi  olfint  à  lu  rencmitre  de  ht  Vierge)  conlinuant,  mr  U 
ton  deV>oy\-^  oliva:  *Qui  est-elle  celle  qui  rno))te  du  dé.^ert?-»  et  para p}{ ra- 
sant le  pusMige  eortini  du  Cantique  des  Caiilxi/ns.  Ceux  qui  ejitourrnt  h 
Christ  repre/iueuf,  sur  le  même  tan,  une  nuire  pnrapinase  dudit  Cuutuiuc. 
Enfin  Jésus  fait  asseoir  à  sa  droite  l'âme  de  Marie  couronnée.  Les  Juifs 
armés  semblent  dorndr  pf  les  apôtres  s'apprêtent  à  porter  le  corps  dr 
Sainte  Marie.  Jean  porte  ht  palme  et  la  présente  ù  Pierre:  *  Prends 
cette  paii/ij'^  toi  fpii  es  notre  berger  et  porte-la  Ui  fhrnut  //<  lit  de  yiotre 
Mère.,  etc.*    Pierre  refuse:    *Toi,   Jean  y   tu  porteras  lu  palme  ^  etc.» 

Alors  Saint  Paul  sVcrie  regardant  les  apôtres  et  jtosant  les  mains  sur 
le  lit:  *  Etant  le  plus  jeunCf  je  vous  rends  hommage  a  tous  et  nous  allons 

1]  Dans  irais  passages  apparaU  le  ion  de  bella  oliva  écrit  dolive,  bella  oliva  ä 
bey  la  oliva;  thème,  sam  cloMlfl^  dune  ekatuon  profane. 
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forkr  le  eorps  au  iondmu.»  Les  apôiree  dreeeent  le  Ut  et  8mnt  Jean 
entonne  à  houle  voix  AUeliiîa  sur  le  ion  de  TAlleluia  du  Samedi 
(Saml)*  Les  outres  affres,  deux  par  deuXj  dumtent  sur  le  tonde Pa&ge 
Uqgna  la  eanHlène  Corpus  Christi.  Je  ne  la  franseris  pas.  (Pest  un 
morceau  poétique  cTtme  grande  importance^  qui  honore  véitablement  Vautour 
anonyme  de  ce  curieux  drame. 

Quand  les  titres  sont  devant  les  Juife,  ces  derniers  font  semblant 
de  se  râveiOer  et  crient:  *Aux  armes!  Aux  armes!  Préeipitons^nous  sur 
les  disciples!  que  nul  honneur  ne  soit  rendu  à  la  mère  de  Vimpositeur.* 
Le  Babbin  pousse  des  cris:  •Eeoukz-nud^  AJ^ama;  à  moi^  à  moi!  Je 
m  rémUe  votfont  la  mire  de  Jésus  honorée  jusque  dans  son  tombsau.» 
il  te  lève,  se  dirige  vers  le  Ht  comme  pour  Pabattre,  mais  une  force  ûmsible 
ten  smpiehe;  tous  les  Juifs  semblent  soudain  devenus  aveugles.  A  tâtons 
tb  ne  savent  pas  marcherf  et  le  Kabbin  se  lamente^  les  larmes  aux  yeux, 
ûnooquant  Saint  Pierre:  «JV«  m*abandonne  pas  dans  un  pareU  état!  .* 

Et  Saint  Fieixe  de  r^^ondre:  «Ze  nud  que  tu  as  voutu  m  nous 
en^^idiera  pas  éPachever  Venterremmt  üa»  si  tu  veux  croire  en  JHeu 
tu  reeoumrerae  la  santé,» 

Ahrs  le  Babbin:  tJe  crois  que  Jésus  est  fils  ds  Dieu  et  qu^Ü  est  le 
fil»  de  cette  femme.* 

Il  se  prosterne  devant  le  Ut,  disant:  tAh!  je  n^ai  pas  recouvré  la  santé, 
him  que  je  me  sois  détourné  de  ce  qui  me  retenait  prisonnier.» 

Pierre:  »Adore  ce  Ut  et  dis  que  tu  crois  en  Jésus^Christ  et  en  la 
virginité  de  la  femme  qui  gtt  là,  ete,» 

Le  Babbin  baise  le  Ut:  *Je  crois  et  confesse  tout  ce  que  tu  dis.* 

Pierre  au  Mabèin:  tPrends  la  palme  que  Saint  Jean  tient  dans  Jsa 
fnain;  toudfe^la,  fais  la  toupier  aux  tiens:  vous  serex^  guéris  et  ainsi 
^uieonque  croira  en  Christ  recouvrera  tout  éPun  cotgf  la  vue,» 

Le  Babbin  portant  la  palme  vers  le  peu^:  <  Oroyex,  et  vous  recou^ 
vranx  la  vue.» 

Quelques-uns  des  Juifs  se  lèvent,  soudam  guéris,  et  ceux  qui  ne  le 
iont  pas  sont  conduits  à  la  baraque,  Lapakne  étant  rendue  à  Saint  Jean, 
ks  apôtres  se  mettent  en  route  vers  le  sépukre,  chantant  Vkymne  d0à 
indiqué,  qu*ils  n^avaientpas  axhevé.  Une  fois  le  corps  enseoéU,  Us  Rasseyent 
autour  du  séjpulere,  attendant  Jésus-Christ.  Cetui-ei  arrive  avec  les  Saints 
et  les  Anges,  et  Saint  MM  portant  Pâme  de  Marie;  Jésus  chante,  '  au 
sortir  du  Paradis,  sur  le  ton  des  trois  Sanctus  (de  la  Messe?)  de  Sainte 

^  m 
wKéËÊPÈÉt  * 

Dcvallem  lo  cors  honrar 
De  la  veige  mare  mia 
La  quai  vull  resucîtar. 
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Et  les  SaintSj  deux  par  deux^  conHnumi  oea  vers  sur  le  ton  de  Sospitati  (?), 

m  se  dirigeant  vers  k  séjpndcre^  puis  une  espèce  de  Pl&nctua,      le  poèU 

ne  s^assujetUt  à  aucune  paraphrase  Uturgique, 

Devant  le  séptdcre  Jésus  saiue  les  apùlres  en  ces  mots:  *Vou$  qui 

m'attendex  ict,  at/ex  pour  toujours  paix  et  santé»» 

Les  apôtres:  ^Gloire  à  toi,  seigneur^  honneur  et  respect.* 

Et  Jésus:  *ConseiUez-moif  apôtres  pour  honorer  dignement  la  mîa 

inare.» 

I/es  apôtres:  «7b»  qui  vainquis  la  mortf  et  de  la  mort  ressusdtasy 
fais  que  ta  mère  se  redresse,  ressusdtée;  couronne-la  en  corps  et  en  âme, 
et  fais4ui  part  de  tes  biens  cüestes.* 

Des  mains  de  Saint  Michel  Jésus  prend  Vdme  de  la  Vierge  et  la 
soutenant  dans  ses  bras,  regarde  vers  le  numument  (sêpukre),  tlumtmt, 
au  son  du  Vem  Creator:  *  Aimée,  sors  ^id  et  monte  au  del  avec 
moi,  etc.» 

Et  ayant  caché  Pâme,  il  la  retire  du  sépulcre  (en  remplaçant  la  petite 
image  rtprésentant  tâme,  par  le  corps  même  de  la  Vierge)  et  la  porte  mt 
Paradis  pendant  que  les  Saints  chantent,  deux  par  deux,  au  son  de  Iste 
confessor.  Uhymne  des  Saints  se  compose  de  beaux  tercets  (avec  un  vers 
Ubre  et  court  à  la  fin  de  chaque  strojßte),  où  se  donne  coure  Vinspiration 
du  poète. 

Au  Paradis,  Jésus  place  Marie  à  droite,  et  lui  met  une  couronne: 
•Je  te  donne  la  couronne  et  la  mets  sur  ta  tête  ...»  Idle  texte,  enpartie 
déchiré,  ou  effacé  par  le  temps,  présente  de  grandes  lacunes:  .  .  .  het 
apôtres,  par  coupies,  thamltmlt  Sâkiis  llkiric,  au  son  de  Vkgnme  de  . . . 
lauda  mater. 

Puis  les  Saints,  par  couples,  commencent  pieusement  la  oantHine  écrite 
pikts  loin  (au  son)  de  Natintate  S.  Maziae.  . . . 

Après  cette  cantilène  Sainte  Marie  se  tourne  vers  le  peuj^  et  dû,  au 

son  de  fHgmne  de  No^  ils  s^en  iHm#  . , ,  et  chantent,  deux  par 

deux,  la  eantilène;  Us  terminent  la  oantHène  et  le  drame  par  ce  vers: 
Gloria  bonor  sia  à  Jésus  e  sa  Boajre. 

Et  au-dessous  on  Ut:  Donada  pél  confrayre  en  esta  c ouf r aria 
(donnée  par  le  confrère  en  cette  confrérie).  Donnée  . . .  quoi?-  cette  n»- 
présentaticn  ou  copie,  avee  le  Sonus  «ab  ^(>yg»  911»  suUf  Selon  md, 
cette  espèce  de  dédicace  doit  se  comprendre  aind:  La  copie,  ou,  ce  qui 
redent  au  même,  le  drame,  fut  offert  par  le  confié  emêeur  anompm 
à  une  de  ces  confréries  qui  organisaient  jadis  les  rq^réseniations  Utur^ 
giques,  et  dont  nous  connaissons  en  Espagne  des  exemples  historiques*  Je 
ne  me  hasarde  pas  à  affirmer  absohment  que  la  copie  ait  été  donnée 
par  Pauteur  du  drame,  —  catakm  sûrement  —  à  une  primitive  con- 
frérie établie  à  Ekhe  en  vue  de  la  représentation.  Les  G020S  ou  Sonos 
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qtd  termineni  le  manuscrit  dê  la  rq^ésentaHon  eomme  Renvoi  ou  la  dé- 
didaeBf  font  en  effet  soupçonner  qu*U  m  put  être  ainsi^  en  raison  de  la 
survivance  aciuéBe^  à  Elche,  de  la  tradition  des  Gk»zos  décrits  à  leur 
origine  en  limousin  «misgue»  dit  le  thromqueur  M.  Fuentes  y  Ponte. 
—  Ceux-ai  s^exéeuient  en  Umousm  modeme  à  la  fin  de  la,  Neuvaiine  de 
la  Vierge,  précisément  quand  se  termine  la  seconde  partie  du  drame 
lyrique  Uhirgiqrœ,  dont  la  dévotion  ou  Neumine,  eqipdée  vulgairement 
Sahes  de  la  Mare  de  Deu  se  termine  à  la  dernière  soirée^  le  soir  du 
22  août. 

Ced  dit  en  passant^  ü  eonvient  de  fixer  notre  attention  sur  Vautres 
pnf'rih  de  jüus  d^ùnpoTtanee,  Rremièrenient  le  drame  Iffrique  aeiud 
(TElcite  fut  inspiré^  sûrement,  par  cdui  du  XIV*  siède  dont  nous  venons 
ée  donner  l'extrait  Nous  avons  d^  noté,  au  courant  de  cet  extrait, 
que  les  principales  id^es,  le  dévdoppement  du  sujet  et  mhne  certains 
vers  sont  passés  de  f  original  antique  au  texte  actuel.  A  la  forme  aestu- 
die  ont  (xussi  passé  la  scène  de  conversion  des  Juifs,  l^emblème  de  la  palme, 
la  réunion  des  apôtres,  et  jusqu'aux  intonations  ou  tonadas  (timbres)  de 
quelques  fragments  sur  le  ton  de  Vexilla  Begis.  Les  scènes  de  Fj^'ama 
iiKÎntque  ont  disparu;  le  rôle  de  la  Vierge  a  été  modifié  dam  un  sens 
différent  et  f  ez-machma  de  l'enfer  avec  Ludfer  et  les  diables  inférieurs, 
^épisode  de  ^aveuglement  et  du  recouvrement  de  la  vue  pour  ceux  qui  se 
sont  convertis,  ainsi  que  tds  autres  incidents  qui  n'auront  pas  éc^iappé  à 
Vnttention  du  lecteuf*,  ont  également  disparu.  Des  détails  de  couleur  locale 
de  Vanden  drame,  lapakne  et  la  barttque  que  les  Juifs  habitent,  —  demeures 
communes  à  Morde  et  Valence,  et  par  extension,  à  cause  de  la  pro- 
ximité de  la  eomarque  iUdtaine,  —  «I  f^est  resté  que  la  ptdme;  la  baraque  a 
disparu,  peut-être  parce  qt^ü  ne  convenait  point  à  une  représentation  que  les 
aäsurs  rentrassent  de  nouveau  de  la  porte  du  temple;  par  art  de  farretn- 
geur  pour  ^enceinte  sacrée,  au  contraire,  la  machine  dFune  des  apparitions 
remplace  l'antique  et  caractéristique  baraque  par  la  non  moins  typique 
grenade,  fruit  de  la  région      doit  se  célÛfrer  le  drame. 

Pour  toutes  ces  comidérutions,  en  raison  de  la  facture  générale  de 
l'adaptation  gardant  les  idées  mères  et  ßuqu^ä  des  vers  du  drame  prind-' 
tif,  je  crois  que  cehd^oi  est  Viiwpirakur  dùreet  du  drame  aetueL  Vart 
général  de  l'arrangeur  dudit  drame  actuel  montre  que  fcsuvre  doit  être 
sorti  «des  moine  de  qudqu*un  d^aeeouhmé  plutôt  à  entonner  hymnes  et 
i^qnevces  qu'à  prendre  les  armes  et  vêtkr  le  haubert*,  comme  disait 
M.  Vidal  y  Valeneiano. 

L'auteur  du  drame  origintd,  au  contraire,  part^pkrase  des  textss 
liturgiques  différents  et  Us  adapte  opportunément  aux  personnages  et 
'^t^Mtians  de  faction,  tie  peut  être  appelé  un  commentateur  strictement 
liturgique,  esdave  des  situations  liturgiques;  du  moins  ü  prend  tout  sur  lui 
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avec  um  audnre  éPinaj^ratiou  étomumte^  quand  les  situatiom  dramatiques 
de  r action  le  lui  penmttmt,  —  or  äles  wot  nombreuses  f  comme  iious 
Vaivom  amatatéf  et  le  keteur  a  pu  remarquer  ainsi  hs  scènes  de  VAljama 
judaXque^  et  les  schies  infemates  entre  Luf/frr  et  îfs  df^mans,  rentable' 
ment  amUquee  en  un  sens  pftrrmmt  tJtMtral^  révélant  chex  l'auteur  anih 
nyme  une  certaine  sdenee  du  théâtre^  également  manifeste  daprès  le  mofuve^ 
meut  scénique  et  les  contrastes  ^appaaritUms  et  disparitions  dies  personnages. 

Mais  doié  peut  provenir  ce  singulier  drame^  qid  en  sa  naïveté  montre 
un  si  surprenant  savoir-faire  théutral't' 

L'idée  prineipaki  le  culte  ou  dévotion  à  la  Vierge  naît  de  cette  première 
renaissanne  espagn/ole,  signaU'e  jxtr  h  s  Caotigas  d'Alphonse  X  le  Sage,  re» 
tuiissanee  ûffrmée  pair  le  culte  de  la  femme ^  suscitant  l^ épopée  des  poètes 
de  la  patrie  provençale,  pr^cursrnra  dr  Da/ttr  et  de  Pétrarque,  Arjwldo  de 
ViUmova,  Baymundo  LuU,  Alphonse  le  Sage^  ifroupés,  durant  V espace 
de  deux  sièdes,  autour  de  Tmdouse,  l'Athènes  provençale.  Cette  glorification 
de  la  femme  d'où  sortit  le  poétique  culte  de  la  Vierge  se  gétîéralùa  en  Europe^ 
après  que  le  dominicain  génevois,  prédicateur  et  historien,  Jacobo  de  Vor  à" 
gine  (] 230— 1233)  eut  publié  sa  fameuse  *Légeiuie  dorée* ^  et  s'enracina  for- 
tement en  Espagne^  quand  Alpfionse  le  Sage  (1252 — 1284)  eut  écrit  ses  in- 
comparables Loores  à  Madona  Santa  Maria.  Un  sujet  tiré  de  la  Légende 
dorée:  l'Assomption  triomphante  vers  le  cid,  passionna  singulièrement  les 
dévots.  A  Florence  le  sujet  de  l'Assomption  intervint  dans  une  représen- 
tation du  milieu  du  XIV  siècle,  Uième  d^une  autre  représentation  donnée 
le  siècle  suivant  à  Modena.  Il  g  eut  aussi  en  France  un  mijstèrc  de 
V Assomption,  qui  n'a  pas  été  réimprimé;  il  date  duXV^  siède,  et  eontietU 
environ  3000  vers  et  30  personnages. 

Le  son  des  orgues  se  mêlait  souvent  au  dialogue  dans  beaucoup  de 
passages  indiqués  avec  soin  0?i  cite  encore  trois  autres  mystères  fran- 
çais pins  o?f  moins  imités  de  ccluiAà.  En  France,  des  pièces  sur  fAi^ 
somption  furent  écrites  avant  le  XV  siècle^  mais  elles  ont  disparu.  On 
cite  notamment  un  *Mystère  de  ^Assomption*  représenté  à  Bayeux  en  X3ôh 
et  un  autre  à  Montaidmn  m  1442.  Enfin  l'épisode  de  l' Asson^Bition  se 
retrouve  dans  le  •jSfysière  des  Aetes  des  ApOtrfs»,  JYT*"  siède. 

<En  Espagne  —  me  signale  mon  cJier  ami,  M.  Leo  Rouanet — je  connais 
(juatre  Autos  de  la  Asonddii,  datant  de  XVP  siède.  TSrois  font  partie  du 
Codice  de  Iob  autos  que  je  suis  en  train  de  publier;  tin  quatrième,  inoom^ 
pletj  se  conserve  à  la  Biblioteen  Nacional  de  Madrid,  et  provient^  si  je  ne 
me  trompcy  de  la  ooUeetion  de  Böhl  de  Faber.  Les  quatre  autos  se  ressem- 
blent fort  et  mettent  en  scène  plusieurs  épisodes  emprfsntés  au»  ShtangOes 


1)  Petit  de  Jnlleville  dam  fematgee  q^*ü  a  donnée  de  eeUa  pièee  {Lee  «Nyf- 
thns,  T.  n,  p.  47M72). 
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nu  Lirns  ajxM  /  i/phes.  La  faim  del  IVIundo,  de  Hmiatido  J.âjje  i  de  Ya?7- 
yuus,  refmi^mUe  h  jour  dr  r Ass  implioti  (on  ne  snit  de  queUe  ann^e)  con- 
tient, (i  lu  fin,  une.  très  cn/  unà*  dtscription  <b'  In  Virrgi;  s(^h'rnnt  df  pla- 
in ff  rn  pfanrte  pisqn'an  ri/i  Tj'S  pafn'archfs  dr  la  lîible  s)j  ni>'h  ni  aux 
figures  niytli(jloi)ii(t(e.<,  et  d  y  a  jjinsirnrs  t^l raphes  d' une  nelle  po('sie». 

Il  serait  m  rieur  d'examiner  //^«f  relations  <p(i  r.ri.stoit,  peuUetre,  entre 
i  (utcim  drame  liiurgique  dont  no/fs  arans  fnif  des  fj-fraits,  les  autres 
drames  qne  mnts  re?ions  de  stgnaUr  eonrme  traitant  l^  ntrmr  sujet,  et,  en 
plus,  ceux  qui  ont  pour  titre:  Assumprao  de  Nossa  8onliora,  La  Asun- 
cion de  la'Virgeu,  A  puestas  del  Sol  Alba,  et  La  Soledad  de  ^îaria, 
écrits  par  Lôpex  de  Oliveira,  Clara  nton  te  et  d'autres,  a  la  ra  sans 
dire,  cette  tâche  serait  pour  moi  peut-être  plus  agn'ahU-  que  jmur  h  leetrur. 
Il  suffit  pour  niOH  but  d avoir  fait  1* analyse  de  I  aticien  drnnw  Uturyiqus 
du  JLIV  siède  et  da  dramr  rnnanie',  jou^  arturUnaeat  à  Elrhe. 

En  ce  qui  io/uit'  l'or/'itin-  lift&aire  de  l'aucun  drame  en  (jurstion; 
^crit  à  l'époque  oi(  îe  caiakin  litti'rnire  montrait  clairement  sa  raeiar  ft 
son  origine  provençale  avec  la  dépciuiance  eÜiuographique  et  phtloivgi'/np 
que  Von  remarque  dans  le  texte  catalan  du  drame  (j'ai  laissé  queUpus 
fragac  Hi,s  sans  les  treuiuire  pour  que  le  lecteur  fût  anienr  à  vérifier  le 
(ait  par  lui-mAme),  —  je  crois,  hors  de  doute  que  celte  origine  litté- 
raire est  dans  les  poètes  du  Moyen-Âge,  appeU^s  troubadours  provençaux, 
moins  ignorants  de  l'art  théâtral,  que  l'on  ne  Va  maintes  fois  prétendu. 

Cette  ignorance  de  l'art  théâtral,  imputée  aux  troubadours  proveni^nux, 
est  inexacte.  La  preuve  en  est  en  la  *Trag>dii  tic  Sainte  Agnès  Martyr* 
«rithniicis  versibus  conscripta  prisca  Occitania  lin^ia>  publiée  il  y  a  quehfues 
années  par  M.  A,  L.  Sardou^Jf  dont  ^annotation  indique  la  tonada  ou  le 

Ij  *A  catute  de  certaitut  tours  —  M.  Balaguer  dit  dam  san  *IIùstoire  polüique 
d  mtèraire  été  TrmAadoêm»  ^  par  de*  fkra»»  mHère$  ei  dm  moi»  9NÎ  n*Haimi 
•mAS»  qufm  oertamn  régiom,  on  peiri  mmpçomter  m  iowte  sûreté  ^  Vouieur  m- 
tùHÊm  dtä  lire  originaire  dime  des  eOlUrées  eomprites  entre  Mmffdtier.  Xarborme, 
RoseUon  et  ('nf^Inria.  d  appartenant,  par  congâjucnt,  à  la  branche  espagnole  de  la  litte- 
rature  prou H',aie* .  La  Société  d«s  Lrttrcs .  Seifnc^s  rt  Arts  ilis  Alpes  maritimes  a 
publié  à  Nice  le  ^Martyre  de  Sainte  Agntu»,  tragédie  ou  myaUre  comme  l'intitule 
eette  Soeiêll.  fut  MetmmrU  par  le  mvoÊU  attemoÊtd  Kerl  BertBch,  kqud  dut 
h  rmemèrer  à  »am»  à  la  BSbttotkèquê  du  prêaee  Ck^  Le  trétor  bOUostra^igue  de 
Fmieùm  tïiéâtre  pro&mçal  n*cs(  pa^  setdemmt  réduit  »  ce  mystère.  On  croit  que  le  frag* 
»lent  des  Vierges  sages  et  des  Vierges  folles  écrit  en  latin  et  dans  Its  lan/jws 
(foe  et  d'oil  publié  par  "Raynousird,  est  œuvre  du  XI''  siècle.  On  peut  considrro-  comme 
frtttrfg  rcpréseiâubles  le  chant  funèbre  de  la  mort  du  comte  de  Provence,  Ramm  Bevenguer, 
empesé  par  le  ktmeère  Ricardo  de  Nomee,  de  même  lee  jeux  que  le  galani  mar' 
qaie  de  Mantfhmit  dmaait  dam  son  Mieau;  lee  eomSdiee  que  rMlaü  de  Gâteau  en 
chàtewt  L  troubadour  Bog  er  de  Clermont;  la  JBeregia  dels  Preyres  que  faisait  repré' 
smtnr.  'h  rant  le  public,  Fa  y  dit;  et  enfin,  sans  porter  plus  avant  V  information ,  les 
fars'  -i  ou  vl  llancicos  que  noua  comparerions  avantageusement  en  Espagne  à  radoration 
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9omi8  (Umbre)  que  Fen  doit  employer,  iota  leg  ain  (qipariewmt  aux  ekanis 
popuk^ns  de  Provence^  ei  à  dee  cBuvres  célébrée  de  frovhaâowre^  dont  Van- 
twtoHcn  cite  le  Hire  ou  quelques  moie  du  premier  vere. 

Bien  qu'an  m  puieee  eoneidérer  cela  comme  une  preuve  irréfutable 
d^exeeption  done  f  origine  littéraire  du  drame  en  queetiony  il  est  ban  de 
noter  que^  peut-être  lee  aire  au  ^lèmee  qui  au  eon  de  ^1<ffitfflft  et  de  doli^e 
(bella  oliva)  ou  beyla  oliva  eHnâiquent  dans  les  atmotaHane  de  ce  travail^ 
proviennent  de  la  littérature  provençale. 

Diaprée  tout  ce  qui  précède^  void  les  faite  Ue  plu»  prébablet:  le  drame 
du  XIV  siède  résumé  id  a  été  inspiré  par  un  autre  semblable,  prove- 
nant de  la  littérature  provettçale  troidmdouresque;  le  dramie  écrit  en  ca- 
tedan  Uttéraire  propre  à  f époque  fut  donné,  par  un  confrère  que  Fan  dit 
tauteur,  à  fune  de»  confréries  qui  représentaient  cee  pièces^  et  parmi  les» 
qudles  on  peut  compter  eeUe  très  ancienne  d^Ekke;  le  drame  catalan  pri- 
mitif  a  é^  remanié  et  adapté  au  Umatisin  valenden,  répandu  dans  la  contrée, 
probablement  au  milieu  du  XVP  siède  et,  pour  cette  réforme  du  texte  et  du 
aujet,  plus  serré  qu'avant,  fut  composée  la  plus  grande  partie  dee  pièoee 
de  musique  qtd  ont  figuré  dans  le»  eremples  du  drame  fournis  par  noue; 
enfin  dam  la  réforme  littéraire  du  drame  ^  effectuée  à  cette  époque  et 
à  une  autre  ultérieure  en  1639,  ont  disparu  un  grand  nombre  de  person- 
nages du  primitif  drame,  fêémeut  judaïque  de  f  original  étant  réduit  à  la 
scène  de  la  conversion^)  laipicBe  persista  dans  les  deux  arrangements,  tou- 
jours du»  aux  autetars  de  la  première  ou  seconde  réforme,  (il  n'est  pas 
facile  de  faire  la  lumière  sur  ce  point)  aûm  que  ^intervention  de  fap&tre 
Saint  Thomas  quand  le  drame  est  près  de  finir,  avec  sa  curieuse  excuse 
de  n'être  pas  arrivé  plus  tôt,  avec  les  autres  apùtre,s,  ayant  été  retenu 
*par  les  affaires  des  Inde»: 

VU 

Ce  qu^e9t  actuellement  la  re^éeentoHon  et  ee  qu'aie 

dmfraU  être* 

Tai  rf*}rrésrnfntion  aunueUe  du  trh  curieux  drame  lyrique  liturgifiue 
d'FJcIir  irllr  <j/t'(Jh'  a  Uni  aujourdliui,  d'une  maniirr  maladroite  et  sans 
jßreoccupation  artistiifur  d' améUoration ^  n''fsf  pas  anssi  défigurée  que  je  le 
rrnipiafs,  par  l'incurie  du  temps  et,  chose  phis  grave,  la  manque  de  xète 
de  ceux  qui  sont  chargée  de  la  perpétuer^  c^est-àrdùre  de  ceux  qui  la  diri- 

deâ  Boù  Magm  et  à  la  AatapoMCi  de  Dieu  fM»  Vépome    Ankäme  XTl,  Qanmde  de 

.  Sabran,  eofnle.^sr     ProvÉïtee,  orgtmùait  à  la  fin  du  Xir  siècle  dans  won  palais  d'Aie, 

1)  Cftte  )sr<,,,\  appeler  par  h  rftîgalrc  la  jiKlinda,  iir  s'extcfrf^  pryg  auJoitr'Thui. 
Les  arrhiirs  belli^jueux  des  persmmages ,  isiint  Pierre  HraJil  le  fjlnire  du  founrau  et 
ka  Juifn  de  même,  donnaient  lieu  à  des  etnporiemenis  tdlcmeni  iammtabks,  qu'il  fui 
néûeuaire  de  lee  mtfprmer,  par  ordre  de  Voettorûé  eeâéeiaeUque. 


Digitized  by  Google 


PéKpe  Pedrell,  La  Feiia  d^Elcfae  on  le  dnine  brique  liturgique  etc.  233 

gmi.  Il  est  agaçant  de  voir  U  dhreeUur  hattant  la  meeure  avec  un  r&ukau 
de  papier^  h  professeur^  avec  un  instrument^  donner  le  ton  aux  personnage», 
et  eeuz-ci  tenir  leur  musique  à  la  main^  pour  Sumter  quelques  stropke» 
et  morceaux  très  simples  que  tout  Eldie  sait  par  eoeur^  hors  eeux  qui  doivent 
k  savoir:  il  est  gênant,  aussi,  que  les  personnages  de  VAra  eoeli  et  de  la 
Trinité  n^aHlent  pas,  semble^t-Uf  sans  se  passer  de  directeur  et  de  soufßeur. 

Il  est  ridsBtde,  aussi,  que  le  nutitre  de  akapeSte  et  son  adlaius  le  •bom^ 
tfordon»  soient  parmi  les  apôtres  ou,  montrant  un  excès  de  xMe  tnoppor^ 
tun,  se  placent  à  côté  du  lit  de  Marie  domuait  U  ton  et  Ventrée  de  ses 
strophes  à  Venfant  qui  joue  le  rôle,  tandis  qu'on  Févente  avec  un  bon  vouloir 
digne  d^une  meSSeure  cause. 

N^acc^tant  pas  ces  corruptions,  f  accepte  moins  encore  la  Marche  royo' 
le  jouée  par  une  musique  miUtaire  et  Vergue  quand  Ut  fête  se  termine 
par  VapoÛiéose  et  le  couronnement  de  la  Vierge.  La  martke  royale  est  bonne 
pour  les  monarques  de  la  terre  et  pour  de  rares  occasions  oonaaerées  par 
h  eoutume,  mais  die  détone  dans  cette  beOe  œuvre  si  caractéristique  du 
temps  passé. 

Le  drame  lyrique  Utttrgique  éVBSéhe  pourrait  recouvrer  aisément  sa 
pureté  hiératique  primitive*  8i,  ainsi  représenJté,  d^une  façon  néfiigée,  U 
promût  une  profonde  impression  artistique,  qudle  impression  m 
eauserait4l  pas  en  supprifnant  ces  aberraiions9  Ce  serait  tdors  une  fête 
<f  u»  genre  umque:  devenu,  annuellement,  Volijet  d^un  pâerinage  artistiqtte 
intemationei,  ce  drame  donnerait  à  Elche,  la  beße  ville  des  palmiers  et 
des  grenades,  une  grande  renommée,  et  attirerait  de  très  distingués  visiteurs 
m  cette  viBe  qtä,  à  un  autre  peint  de  vue,  est  tmiqtte  en  Espagne  et 
en  Bkavpe* 

Uadmiration  qu^émUent  ses  b<ns  de  palmiers,  de  grenadiers,  et  ses 
terrasses,  pareilles  à  des  jardins  suspendus,  stdQoutant  à  celle  que  peut 
excOer  ce  spectacle  intéressant  et  émouvant,  ce  serait  une  double  bonne  for- 
tune  que  ne  doivent  pas  laisser  perdre  ceux  qui  sont  à  la  tête  des  intérêts 
matériels  d^une  si  importante  population. 


Appendice* 
JBihHüffraphie  du  Brume. 

Quoiqu'elle  ne  soit  pan  très  riche  il  eonvierU  de  la  signaler  poiir  Vinstruction 
du  lecteur.   EUe  est  composée  des  pièces  suivantes: 

1)  Francisco  FuenteB  Agiillô,  Epitome  histôrico  de  Elche  desde  sa 
fosdacîôs  basta  la  venida  de  la  Yirgen  indasive  y  traducciôn  (du  texte)  de 
la  Fiesta.    Elclie,  imprenta  de  F.  Modesto  Aznar,  18$6. 

Brodwre  de  28  pages,  reprodudion  éVune  autre  ptMiée  en  1855, 

16» 
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2}  Marqué»  ^  violins,  Discurao  de  recepciôn  en  la  Academia  de  la 

Historia.    Madrid^  1809. 

Il      rapporte  au  drame  liturffiqî$e  éCMdte^  et  à  la  deacripHon  de  la 

ptéscntation. 

3)  C.  Vidal  y  Valenciano,  £1  Trâusito  y  la  Aaimclôn  de  la  Vii^gen. 

Drama  litûrgico. 

Ecrit  daté  <h^  VUafrmwa  (del  Panndf's)  ^  jiiillrf  is'O  ci  publié  pour  In 
première  /bw  dans  le  Diario  d«'  lîarc^'lcHi.i,  7iniJi>  ros  VJ  (Vnoùt  et  septembre  de 
hi  mnne  année  fct  n  hi  suite  iJii  Tt  xtn  del  ]\Ii>trrio  de  Kkhe)  dam  le  Tome  F7 

ii.ui're^  complètes  du  Docteur  Uoh  Ma)iu*l  Mild  y  Fontanals  ....  collec- 
tiomues  par  D.  Marcelino  Memndez  y  Pelayo^  Barcelona^  librairie  de  Alvaro 
Verdagucr,  1895. 

4}  Javier  Pu  ente  s  y  Fontc^  Memoria  Hietôrico-descriptiva  del  San- 
tnario  de  Nuesint  Sefiora  de  la  Aaiinciôn  en  la  Ciudad  de  Elche. .  .  •  CSiw* 
ronné  au  Concours  piàiHe  inaiUué  four  décerner  le  prix  donné  par  I*Academia 
BibUogrAfico-Mariana  — LéridOt  ttfpograpkie  Marwautf  1887»  Vh  vol,  in-^^  de 
266  pages,  ^ 

Œuvre  écrite  at«e  plut  de  bonne  intention  que  de  eenOmeni  eriHgm'iméraire^ 
historique  et  artistiquey  nmia  remplie  de  dates  de  toute  espèce  pow  doeumenier 
la  partie  historique  de  la  tfiiU  (PEIchc  et  de  son  drame, 

5)  Adolfo  Herrera,  ûxcursiùn  d  Elche.  Auto  lirico-religioBO  en  deux 
artesj  représenté  tous  les  ans  dans  la  Puroisse  de  Sainte  Marie  les  jours  14  et 
15  d'août.  Publié  datus  le  «Boletiu  do  la  Sociedad  K»panola  de  excorsiones» 
Madrid,  établi^ement  tijpograplwjue  de  San  Franmsro  de  Snlrs^  1896. 

Il  ro)tfirnf  une  éfudf  m^nnete  de  /'Auto,  comme  Virititule  M.  ITn  rrrn.  Aprr^t 
Pétudr  sr  trouif  Ir  tf.rfr  musical  gravé  d^une  copir  pm  fidèle  de  la  partition 
uiusiealey  ItujiuUt,  jinssotit  par  l/'s  stjflets  du  graveurj  roinjiHfnnent  inexperf  m 
matière  de  notation  poî/jjihoni^pie  aniùjuej  a  été  convertie  tn  un  véritable  logo- 
gi  iphc.  Le  texte  musical  mis  à  part,  la  savante  et  serrée  étude  de  M,  Hcrrcra 
est  digfie  de  tout  éloge. 

6)  JuauPié,  (prêtre)  Autos  sagrameutals  del  sigle  XIV.  Publiés  dans 
les  N^'  9  et  10  (juillet^  août,  septembre,  octobre  1896)  de  la  BeTista  de 
rAsosiaciôn  Artistico -  Arqneolôgioa  Barcelonesa.  Barcelona,  établissement 
typograj^ique  de  Vives  y  Susany,  1898, 

Il  contient  U  drame  en  catalan  pvibUé  par  extraits  dans  le  texte  de  la  pré- 
sente étude,  un  Sonus  ou  gozos  à  la  Vierge,  une  espèce  cTanto  qui  représente 
rcntreprise  étuac  croisade  en  Terre  Sainte  et  un  autre  Sonos  ou  gosos  à  la 
Vierge  se  rapportant  à  la  même  Croisade, 
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Drei  irrtömlioh  J.  S.  Baoh  zugesohriebene  Klavier-  ✓ 

.  Eompositionen 

voa 

Richard  Biichmayer. 

(Dresden.) 


Es  liegt  in  der  Natur  der  Saclie,  daß  trotz  der  Vollendung  der 
Ausgabe  der  Bach-Gesellscliaft  die  Aufgaben  der  Bach-Forschung  hvi 
weitem  nicht  als  erfüllt  anzusehen  sind.  Nicht  nur,  du  Ii  neue  über- 
raschende Funde  noch  immer  zu  Tage  gefördert  werden,  es  gelingt  auch 
der  stetig  vordringenden  Musikwissenschaft,  frühere  lückenhafte  Vor- 
stellungen zu  ergänzen,  ja  hier  und  da  Irrtümer  nachzuweisen.  Haben 
doch  die  hochverdienten  Herausgeber  selbst  vielfach  die  Hoffnung  aus- 
gesprochen, daß  über  lyanches,  was  mit  den  bisherigen  Mitteln  nicht 
festzustellen  war,  eine  spätere  Zeit  volle  Klarheit  bringen  möge.  Viele 
der  Werke,  welche  mau  als  «higendwerke  Seb.  Bach's  ansieht,  sind  heute 
noch  von  zweifelhafter  Authenticität,  die  Supplement-Bände  der  Bach- 
Ausgal)e  enthalten  eine  beträchtliche  Anzald  von  Kompositionen,  deren 
Echtheit  nicht  sicl>er  verbürgt  werden  konnte.  Wir  dürfen  indessen  hoffen, 
daß  die  Zukunft  geiuiuere  Nachweise  linden  und  mit  sichererem  Auge 
entscheiden  wird,  wenn  erst  die  neueste,  auf  die  Musikwerke  der  Zeit 
unroittelbar  vor  Bach  gerichtete  Forschung  zu  vollständigeren  Kesul- 
taten  gelangt  sein  wird.  Denn  noch  ruhen  manche  der  Meister,  an 
deren  Beispiel  Job.  Seb.  Bad»  sich  bildete,  für  uns  im  Dunkeln;  ein 
großer  Teil  der  Werke,  welche  auf  die  Entwickelung  ihi*er  Zeit  Einfluß 
hatten,  ist  noch  immer  verschollen. 

Bezüglich  der  Klavier-  und  Orgehuusik  der  Zeit  vor  Bach  Iiat  neuer- 
dings Max  Seiffert  in  seiner  für  weitere  Forschung  grundlegenden 
»Geschichte  der  Klaviermusik <  neue  Perspektiven  eröffnet  und  ungemein 
viel  Licht  verbreitet.  Wenn  im  einzelnen  auch  hier  einige  unrichtige  An- 
gaben zu  huden  sind 2;,  so  ist  das  bei  der  Uberfülle  des  Stoffes  sehr  er- 
UärUch  und  schmälert  nicht  im  mindebten  den  Wert  des  aubgezeichneten 
Buches. 

Die  liier  folgenden  Untersuchungen  sind  bestimmt,  einen  sehr  be- 
SMSheidenen  Beitrag  zur  Bach-Litteratur  zu  bilden;  sie  beziehen  sich  auf 
drei  Klavierwerke,  die  bisher  für  Seb.  Bach'sche  Kompositionen  gehalten 

1)  ümariidtiiiig  dee  WeitemeimVdien  Werices. 

^  Der  Autor  hat  im  Vorwort  selhit  auf  die  Möglichkeit  hingewiewn. 
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wurden,  in  Wirklichkeit  aber  aus  älterer  Zeit  stammen  und  von  dem 
Eiscnacher  Job.  Christoph  Bach,  von  dem  Gothacr  Hof  kapellmeister 
Christian  Friedrich  Witt  und  von  dem  englischen  Koinponiston  Henrv 
Purcell  geschrieben  siinl  Die  Künstlerschaft  Seb.  Bui  Ii  s  erleidet  durch 
die  Rt'stituierung  zwar  keinerlei  Einbuße,  aber  die  Aiigtlegenlieit  gewinnt 
an  Bedeutung  durch  den  Umstand,  daß  die  Bach-Forscher  aus  den  ersten 
zwei  dieser  Werke  Schlüsse  auf  den  Entwickehmgsgang  des  jungen  Bach 
eezogen  haben,  und  sie  wird  sehr  wichtig  für  unsere  Kenntnis  der  filtcn  ii 
Kiavier-Litteratui-  insofern,  als  sie  uns  einen  Zuwachs  von  Ivunipositioneu 
dreier  Meister  hefert,  welche  nur  äußei^t  wenige  Klavierwerke  und  unter 
<len  wenigen  keines  der  hier  gerade  vorUegenden  Gattung  hinterlassen 
haben. 

1. 

PrMndiiim  md  Fage  in  Es-diiT. 

Phihpp  Spitta  spricht  in  dem  1873  erschienenen  Band  I  seiner  Bach- 
Biographie,  S.  320  ff.,  von  ein«Mn  Kiaviervverk,  welches  aus  dem  Nachlaß 
des  Bruders  von  F.  W.  Rust  heniihre  und  zuletzt  im  Besitz  von  F.  W. 
liust  selbst  gewesen  sei.    Er  sagt  darüber: 

»Die  nreiiaimte  Fuge  mit  Praeludium  i*ät  das  einzige  Scb.  Bnch'sche  A\'('rk. 
wo  neben  oder  unter  Buxtehude's  Manier  .mch  diejenige  Froberger  s  hervor- 
tritt. Dieser  liebt  es,  am  Anfang  und  Schluß  seiner  Toccaten  bald  über.  Jiald 
unter  liegenden  Accordta  eine  Art  von  J'assagenwi  rk  zu  entfalten,  welches 
die  Noten  verschiedener  AVcrte  regellos  durch  einander  mischt  und  au  diesem 
imrahigon  Qiarakter  sogleidi  erkennbar  wird,  âub  einem  solchen  Keime 
wuchs  Bnxtehode's  Proelndium  auf,  der  aber  schönes  Gleichmaß,  Ordnimg 
und  Entwickelang  in  das  Gangwerk  brachte;  auch  seine  geistvollen  Nach- 
spiele mögen  mit  den  BcUnfifigurationen  der  Froberger^schen  Toccate  sa- 
samtnenhUngen.  Racii's  Kouijoosition  erinnert  nicht  nur  durch  die  Art  des 
Laufwerks  /.  B.  die  xickaackartig  absteigenden  Seclis/.t^lintel-Gani^t';  und  die 
massigen  Mitklänge  sehr  an  Froborger,  sondern  aucli  dadurch,  daß  die  Fuge 
wieder  in  ein  flluhtiu«  s  und  innerlich  mit  iht  gar  nicht  zusammenhängendes 
Kigurenwesen  von  suklier  Ansdehnunii  zurückkehrt ,  wie  der  Komponist  sie 
später  nie  mehr  zuL^classt  n  hut.  Andcicrseits  tlicßt  u  doch  nucb  wieder  die 
Passagen  ruhiirt  j-  dahin  und  erbaltcn  dunli  Jinitatiuncn  mehr  ZusannnenliaiiLr, 
HO  wie  es  bei  Buxtehude  gehcbieht.  Beider  Kiutiübse  fecheiuen  mir  in  der 
Fuge  snirttckzntreten:  das  Thema  ist  für  den  Lübecker  Meister  nicht  bew^ 
lieb  genug,  die  Art  der  kontrapunktischen  Erfindung  uicht  die  seinige,  für 
Fhibeiger  ist  die  Harmonie  an  kompliziert.« 

Soweit  Spitta.  Im  Jahre  1884  veröffentlichte  A.  Gr.  Bitter  sein 
Werk:  »Zur  Geschichte  des  Orgelspicls  im  14.  bis  18.  Jahrhundert.« 

1)  Dun  gehdrt  noch  eine  Anmerirang  im  AiAsQg  A:  Kr.  15,  S.  7M|  die  man 
nacUeaen  nûîge. 
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In  lier  lieispit'l-SMinmlunp:  des  Band  TL  Xr.  10:{.  S.  172  druckt  er  dio- 
M.'lbe  Küini}ositiüU,  Präludium  luid  J^'ugc,  von  der  Spitta  oben  sprirlit. 
als  eiu  Werk  von  dorn  Eisenachor  Joli.  ("liristoph  Bach  unter  Zufü,L,Min;^ 
<le8  Vemicrks:  >i)urcli  die  Freundlichkeit  des  Herrn  Prof.  Dr.  Fuilit 
in  Stuttgart«  >).  Diese  Thatsache  ist  seltsamerweise  von  den  Bach- 
forschem ü])orsf>lion  \v»>i'(lc'U. 

Im  Jahre  IbHb  puhiicicrtc  iL.  Bis  che  ff  dasselbe  Werk  in  Band  VJl 
S.  125 — 127  seiner  bei  Steingräber  erschienenen  AusL'nbc  von  Seb.  Bach's 
Ivlavierwerken.  Bischoff  zweifelte  nicht  an  der  Echtheit;  er  ^n^'t:  Das 
Stück  eignet  sich  vielleicht  besser  noch  für  die  Orgel  als  für  das  Klavier. 
Doch  hege  ich  kein  Bedenken,  es  an  dieser  Stelle  zu  veröhenthchen.  da 
es  dem  Klavierstil  nicht  ferner  steht,  als  einzelne  Nummern  nus  dem 
Wohltemperierten  Klavier.'  Als  Vorlagen  benutzt«'  Bisihoff  flu  d  i^  Prä- 
ludium eine  einzige,  welche  ans  dem  Nachlaß  des  Organisten  Prager  stammt 
jetzt  unter  P.  is7  in  der  Berliner  Kgl.  BiM.\  für  die  Fuge  -auHvv 
<ler  genannten  Vorlage  noch  drei  andere,  nümlicli:  ein  Heft  mit  (»  Fugen 
aus  WestphaPs'  Nachlaß  {jotzt  unter  P.  2in  m  der  Berl.  Kgl.  Bibl.  , 
die  Handschrift  /*  .W1  der  Berl.  Kgl.  BibL,  und  Manusknpt  No.  (iOfi 
der  Amalien-Bibliothek  des  Joachimsthaler  Gymnasiums,  welches  die  Fuge 
sds  Fiufu  Alhyro  aufführt. 

Zulet/t  erschien  das  Werk  als  No.  XII  im  36.  Bande  der  Ausgabe 
der  Bach-Gesellschaft.  Der  Herausgeber,  E.Naumann  in  Jena,  seh  reibt 
dazu:  -Dieses  wohl  einer  früheren  Schaffensperiode  entstammenile  Stück 
'>t  unseres  Wissens  in  der  Ausgabe  Bisehoff  zuerst  verf>ffenthcht  worden  (!  . 
Für  die  P'uge  >'u\à  4,  für  das  Präludium  nur  eine  einzige,  wenig  zuverlässige 
Handschrift  vorlianden.«    Die  Vorlagen  sind  dieselben  \sie  bei  Bischotf. 

Endlieb  führt  Seiffert  in  seiner  »Geschichte  der  KlaWermusik^  das 
vorliegende  Werk  an,  zuerst  S  2H2  ganz  richtig  unter  Job.  Clmstoph 
lîach,  mit  den  Worten:  -Vaiw  Fuge  und  drei  Variationenwerke  sind  von 
ihm  erhalten« ■'^).  Leider  Ii  1  Seiffert  nicht  gesehen,  daß  dies  ganz  das- 
selbe Werk  ist,  von  dein  er  8.  376  unter  b>eb.  Bach  folgendermaUeu 
urteilt: 

»Eine  vierte  Komposition,  Präludium  und  Fufjo  in  Ks-ihir,  i.df1)t  nii«  so- 
«lauin  die  Gewißheit,  daß  niit«*r  den  Wiener  IVIu^ikfni,  tlt  rcii  \\'<'f  !;c  l»acb  dun  h- 
.studierte,  auch  Frohprpei-  www  Das  altert üniHclie  l'assagenspx-l  im  Priilu- 
iliuni,  die  Art  ,  dein  Fugeiitlieiiia  in  den  Duii  htüliiHingeu  stets  neue  Motive 
cutgtigeiizubtelien  uiul  die  ï\\\iv  durch  eiu  toccatcuhaftes  Aiihiiugäcl  zu  be- 
schließen —  das  sind  Froborgor^sche  Züge,  die  man,  aobald  man  sie  einmal 
gesehen  hat,  nicht  veigifit.  Freilich  eignen  sie  auch  Frescobaldi,  aber  dessen 
Bekanntschaft  scheint  Bach  doch  erat  api&ter  gemacht  su  haben.«  — 

1)  Einiges  Nähere  über  den  Inhalt  siehe  auch  in  Bd.  I,  S.  163^ 

2)  Die  Anmerkimg  ninunt  aof  Hitler  Beeng. 
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Schon  vor  längerer  Zeit  hatte  ich  die  Entdeckung  gemacht,  daß 
Ritter's  Puhlikation  von  den  Herausgebern  der  Sab.  Bach'schen  Werke 
übersehen  worden  war.  Der  antike  Charakter  des  Werkes  machte  es  mir 
wohl  glaubhaft)  daß  ein  älterer  Meister  der  Autor  sei,  aber  es  schien 
mir  nicht  wahrscheinlich,  daß  Joh.  Christoph  Bach  sich  an  Froherger 
angelehnt  haben  sollte.  Und  wenn  man  auch  daran  glaubm  wollte,  wo 
war  der  sichere  Beweis  zu  finden?  Ritter's  Nachlaß  war  ja  leider  Ton 
der  Erdoberfläche  verschwunden.  Erst  vor  einem  Monat  half  mir  ein 
glücklicher  Zufall:  Ich  durchblätterte  gerade  den  ersten  Rand  von 
Eitner's  Quellen-Lexikon,  da  plötzhch  fiel  mir  S.  267,  Spalte  1  unter  den 
Werken  von  Joh.  Christian  Rarli  (des  Sohnes  von  Sebastian)  folgende 
Notiz  auf:  »Präludium  und  Fuge  Esdur,  Ms.  fragl.  welcher  J.  Chr.  [B. 
Leipz.'^  Eine  Ähnung  überkam  mich,  ich  wandte  mich  an  die  Leipziger 
Stadt-Bibhüthek,  deren  Oberbibliothekar  Prof.  Dr.  Wustmann  die  Güte 
hatte,  mir  das  in  Fnige  kommende  Manuskrijit  zuzusenden.  Dasselbe, 
ein  Band  in  Hochfolio,  trägt  die  Sif^natur:  »No.  5,  J.  Chr.  Bach  u.  A. 
(Orgelwerke),  Aus  der  Beckerschen  Stiftung.«  Auf  der  1.  Seite  steht 
geschrichen:  »Herrn  C.  F.  Becker  |  in  Leipzig  |  Von  Sch.  aus  Magd.« 
Gleich  die  erste  Nummer  ist  das  hier  behandelte  Werk,  es  hat  den  Titel: 
]*racludmm  Ex  <\t  fig)ion  (!)  Joh.  Christoph  ßachig  Org,  Jfennad, 
Am  Sclilusse  des  Präludiums  (Ende  der  dritten  Seite)  steht:  *verie  sc- 
quittir  Fuga*.  Die  Sehriftzüge  weisen  auf  die  ei-ste  Hälfte  des  18.  Jahr- 
hunderts. Nach  der  Fuge  folgen  noch  folgende  Werke: 

Nr.  2  :  DradueUum  Ex  DR  {]>-dur)  con  pedal  (!)  di  ßgmfri  (!)  P.  Hssfen  i): 


Die  vierstimmige  Fuge  ist  unvollstäudig,  sie  bricht  bald  nach  der  ersten 
DurdifOhruiig  ab. 


1)  Der  Vater  von  Joh.  Adolph  Hasse? 
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Nr.  8:  Fuga  Pleno  organo  ex  Ä-dur,  Dieses  anonyme,  vientimmige  Stück 
ist  luiToUstftncUg  und  Zeile  Ar  Zeile  quer  fiber  swei  Seiten  yerscliiedener 
Blfttter  geschrieben;  es  sdieint  in  spSterer  Zeit  eingeffigt: 


Nr.  4:  Fuffa  Afuto  1719,  anonym,  vierstimmig,  71  Takte: 


0—0- 


m 

—  m  

r  r  1 

Nr.  6:  SonaHna  pour  Qaveßn  de  Mona,  GtWD  Saxer.^)  Diese  Nummer 
steht  im  Original  im  "Vlolin-Sdüfissel,  die  andern  im  Sopran-Schlfissel: 


*  *  ^ 

-X.  

y. —  1 

 ^  a  

r — 1 

181 

0  1 

Takte) 


tt  S  Ir  tJ— 

— r~r 

 0  



Nr.  (V.  FugaEx  G^d  (I)  Siffnore  Fried.  AVilhelm  Zachau  Org.IIaWerat.'^^f 
vierstiinmig  : 

38  Takte,  dann: 

rv — ■ —       ma  — 


i 


r  15'  f  r  f  *  f 


1;  C.  F.  Becker  hat  in  dem  von  ihm  beigcschriebenen  Inhaltsverzeichnis  fälscli- 
Hch  »Oaxer«  gelesen. 

2}  3bn  besehte  die  Ortsangabe. 
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Nr.  7:  Caj/riccio  sopra  ü  Cum  del  f  'uj:  Giov.  Cafp.  Kerl: 

etc 

(Das  bekannte  Stfick.) 

Kommen  wir  auf  die  Li  ste  Niiinmer  zurück  !  Nach  Auffindung  dieser 
weit  in  der  Zeit  zurück  reicliendcn  Quelle,  welche  nicht  nur  den  Namen, 
isondern  auch  den  Stand  und  Wohnort  des  Komponisten  angiebt  und 
auch  sonst  nur  Werke  von  Zeitgenossen  Joh.  Christoph  Bach's  enthält, 
bleibt  kein  Zweifel  mehr  übrig,  daß  der  Eisenacher  Meister  als  Autor 
zu  gelten  hat.  In  Betracht  konmit  noch  der  Umstand .  daß  in  Kitter 's 
Quelle  sowie  in  der  Leipziger  Handschrift  das  ganze  Werk  gegeben  ist, 
während  von  den  übrigen  Vorlagen  nur  die  nach  Naumann  >  wenig  zu- 
verlässige« Handscljrift  aus  dem  Nachlaß  des  Organisten  Prager  das 
Präludium  mit  enthält.  .'iOI  der  Berliner  Kgl.  Bibl.  ist  übrigens  nur 
eine  >nicht  alte  Abschrift  von  P.  213.^  Wie  leicht  der  Name  der  beiden 
Bache  miteinander  verwechselt  werden  konnte,  besonders  in  einer  späteren 
Zeit,  wo  Joh.  Christoph  Bach  beinahe  vergessen  war,  liegt  auf  der  Hand. 
Dazu  kommt  als  Hauptsache  der  innere  Grund,  der  altertümliche  Cha- 
rakter des  Werkes. 

Erwägen  wir  nun,  welche  Schlüsse  sich  aus  dem  gewonnenen  Résultait 
ziehen  lassen,  so  ergiebt  sich  als  notwendige  Folge,  daß  bereits  Joh. 
Christoph  Bach  mit  der  Kunstrichtung  des  Südens,  speziell  mit  Froberger 
vertraut  gewesen  sein  muß,  daß  mithin  Joh.  Seb.  Bach  schon  von  Jugend 
auf  Gelegenheit  gehabt  hat,  Froberger's  Stil  durch  die  Vermittelung 
seines  großen  (Unkels  kennen  zu  lernen.  Der  früher  so  behebte  Glaube 
an  eine  »totale  Isohertheit  gewißer  Schulen  wird  gewöhnlich  in  der 
^lusikgeschichte  (wie  in  der  Kunstgescliichte  überhaujit  durch  die  genauere 
Forschung  zerstört,  welch«  oft  gerade  da  Beadehungen  aufdeckt,  wo  man 
sie  am  wenigsten  vennutet.  Die  Welt  war  eben  zu  keiner  Zeit  ganz 
verschlossen.  Vor  2(X)  Jahren  war  der  Verkehr  reger,  als  vielfach  ge- 
glaubt wird;  tlie  Meister  wanderten  hin  und  her,  und  saßen  sie  endhch 
fest,  so  erhielten  sie  doch  durch  Kollegen  und  Schüler  Verbindung  mit 
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irdt  eotlemten  Gegenden.  Die  Macht  der  Erziehung,  die  Gewohnheit, 
die  Ehrfurcht  vor  dem  in  der  Schule  Überkommenen,  vor  den  Satzungen 
der  Vorfahren  hielt  sie  gewiß  alle  mehr  oder  weniger  im  Bann,  aber  der 
Drang  zu  wissen,  was  jenseits  der  Berge  für  richtig  galt,  das  Beetreben, 
durch  die  Kenntnis  Tom  Neuen  und  Fremden  das  eigene  Urteil  zu  eis 
weitem,  war  von  jeher  den  »Talenten«  eigen.  Gelegenheit  kann  nur 
selten  gefehlt  haben,  und  wo  sie  sich  &nd,  konnten  Etkekwirknngen  auf 
den  eignen  Eompositiona^tfl  nicht  ausbleiben Unser  Fall  giebt  fibrigens 
8 pitta's*)  Worten  eine  neue  Bestätigung,  »daB  die  musikalischen  Träger 
des  Namens  Bach,  deren  keiner  zu  seiner  Ausbildung  Italien  besucht, 
oder  die  Unterweisung  emes  fremdländischen  Meisters  genossen  hat,  streln 
sam  und  emsig  sich  stets  mit  den  neuen  Ersdieinungen  und  Kunst- 
richtungen vertraut  zu  machen  suchten,  dieselben  aber  in  sich  hineinzogen, 
ohne  sich  ihnen  hinzugeben«. 

Betrachten  wir  jetzt  den  Notentext  der  neu  gewonnenen  Vorlagen  und 
deren  Stellung  zu  den  alten,  so  ist  zunächst  zu  bemerken,  daß  die 
Leipziger  Handschrift  und  Bitter's  Manuskript  trotz  mancher  wesentlicher 
Untoschiede  eine  soldie  enge  Verwandtschaft  zeigen,  daß  unbedingt  ge- 
schlossen werden  muß,  daß  sie  dieselbe  gemeinsame  Quelle  gehabt  hab^ 
Sie  weisen  nicht  nur  meist  denselben  Text  auf,  sondern  auch  dieselben 
Eigentümlichkeiten  und  Fehler.  Während  alle  andern  Voriagen  zwei  \f 
Torzeidmen,  haben  sie  drei  K  Doch  ist  in  beiden,  sowohl  im  FriUudium 
als  in  der  Fuge,  das  dritte  b  sehr  oft  und  meist  an  denselben  Stellen 
Ignoriert,  indem  das  Aufhebungs-Zeichen  vor  der  Note  a  weggelassen  ist 
Beide  Quellen  schreiben  in  der  Fuge:  des,  «9,  ges,  a»,  b,  aber  immer  h  für 
m,  ausgenommen  beim  ersten  Auftreten  des  Gtoföhrten,  wo  beide  ces 
notieren.  Takt  29  haben  beide  im  Führer  ausnahmsweise  fis  statt  ges, 
sonst  an  den  betreffenden  Stellen  immer  ges,  Takt  18,  und  nur  da,  ent- 
halten beide  anstatt  des  gewöhnlichen  Trillerzeichens  zweimal  die  Tabulatur- 
TriUeneichen  1 1.  In  Takt  27  fehlt  bei  beiden  die  Achtelpanse  im  Alt. 
Daneben  finden  sich  aber  auch  entschiedene  Abweichungen  im  Text, 
die  den  Gedanken  ausschließen,  daß  die  eine  Handschrift  eine  direkté 
Kopie  der  andern  gewesen  sein  könne').  Ich  nenne  für  das  Folgende 
die  Leipziger  Handschrift  L,  die  Bitter*sche  Vorlage  B,  die  Ausgabe 
von  Bischoff  B,  und  diejenige  der  Bach-G«sellschaft  Bg.  Kleine  unwich- 
tige Abweichungen,  z.  B.  fehlende  Bindebogen  etc.,  bleiben  unberttck- 
sichtigt. 

1  Man  denke  an  die  in  neucfer  Zeit  gefundenea  Beaehimgeii  der  norddeutachen 

Orçanistenschule  zum  Süden! 

2)  A.  a.  0.,  I.  S.  37. 

3)  Takte  11-12,  19  des  Präludiums,  Takte  16,  43,  49  etc.  der  Fuge. 
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a)  Präludium. 

B  und  Bg  hatten  liier  nur  eine  unzuverlässige  Vorlage  zu  ihrer  Vex^ 
fügung. 

Takt  1  :  Der  erste  Accord  enthält  in  L  und  B.  links  die  halbe  Note  welche 
in  B  und  Bg  weggelassan  ist;  redits  steht  es*  nicht  als  ganze, 
sondern  nur  als  halbe  Note.  Die  Fassung  in  B  und  Bg  ist  jeden- 
falls besser. 

Takt   2:  Bechts  steht  in  L  und  B  keine  Unierstimme;  in  B  steht  es'  als 

Arhtelnote,  in  6g  als  Viertelnote. 
Takt    3:  Triller  auf  den  punktierten  Achteln   mit  folgendem  Sechzehntel 
stehen  in  B  und  Bg  an  keiner  Stelle  des  Präludiums,  in  K  überall 
außer  Takt  10  links,  in  L  meistens.  Wo  sie  nicht  stehen,  scheinen 

nie  vergessen  zu  sein. 
Takt    4:  Bei  R   fehlen   rechts  zwei  liiiidtibogcn.    Die   drei  Noten  rechts 
müssen   nur  uinmal   aageBchlagen  werden  und  eine  ganze  Note 
bilden,  wie  in  L,  B  und  Bg. 

Takt    ü:  Rechts  im  zweiten  Viertel  steht  bei  R    P^^H»  iu  L,  B  uiul  Bi^ 

J'J^^ .  Auf  dem  ersten  Anschlag  rechts  haben  L  und  B  in  der 

Mittelstxmme  das  Achtel  <2',  welches  in  B  und  Bg  fülschlidi  fehlt. 

Takt    7:  Nur  bei  R  steht  links  Uber  dem  Baß  g  noch  die  ganze  Note 

dir  n«)(  Ii  in  den  achten  Takt  als  Viertel  hinüber  gehalten  wird  und 
(lif  Harmonie  vollkommener  macht. 

Takt  9;  In  L  und  R  sind  rechts  die  drei  zusammen  angeschlagenen  Noten 
des  ersten  Viertels  an  die  gleichen  des  vorhergehenden  Taktes  £je- 
bunden,  vor  dem  zweiten  Viertel  ist  h'  wieder  voi-gezeichnt  t  ;  da- 
durch findet  die  Fußnote  BischoflT s  ihre  Erledigung.  Die  im  zweiten 
Viertel  von  Bischu  ff  und  Naumann  weggelassene  Viertelnote 
(redits)  ist  unschön,  steht  aber  in  L  und  B.  In  L  ist  (drittes 
Viertel)  die  Viertelnote  es*  vezgessen.  Bss  vierte  Viertel  rechts^ 
sowie  die  erste  TakthiOfte  von  Takt  10  hat  in  L  und  B  ttber- 
einstimmettde  Fassung,  B  und  Bg  dürften  die  unrechte  Lesart  haben. 


L  und  B.  B  und  Bg. 


i^iuks  stimmt  L  und  R   mit  Bg  im  Gegensatz  zu  B  übereiu 

(siehe  die  Bemerkung  in  Bg). 
Takt  10:  Nur  bei  R  steht  links  von  der  halben  Note  h  zum  h  des  uüchsteu 

Taktes  ein  Bogen,  der  den  ersten  Accord  des  nächsten  Taktes 

unsdiön  machen  vrürde. 
Takt  11  nnd  erste  Hälfte  Takt  12:  Hier  finden  sich  wichtige  Abweidiungen  : 
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I«  und  B. 

77 — X~ — ^^^-^ 
L?ri?ii:^-Takt  11  nz 


^  (fr) 


1^ 


«a  fr 




3 


i 


f-j?    |g_.Takt  U 


1 


B  ist  lidier  hier  falaoh,  da  in  der  sweiten  Hllfite  Ton  Takt  12 
links  eofori  wieder  àts  nachfolgt;  in  Bg  stockt  der  Harmonie- 
Wechsel,  also  wird  L  und  B  richtig  sein,  trots  der  etwas  fremd- 
artigen, übrigens  antilcen  Wendung. 

Takt  13:  In  der  zweiten  Hälft«  links  steht  nur  Ix  i  W  die  halbe  Xote  As 
statt  B\  in  L  steht  5,  aber  ohne  Verhingeriin!fs-Hoj?en  in  den 
nächsten  Takt,  welcher  I^rastand  die  Möglichkeit  eines  Schroiblehlei"» 
nahe  legt;  As  könnte  richtig  sein,  da  dadurch  die  folgeudo  Domi- 
nant-Harmonie frisch  auf  dem  schweren  Taktteil  einsetzt. 

Tskt  16:  In  Bg  ist  das  vierte  Viertel  reehts,  welches  in  der  Vorlage 


lautet,  gelindert  in 

R  stimmen  aber,  ebenso  wie  B,  mit  der  ursprünglichen  Lesart 
Uberein;  die  Änderung  macht  die  Passage  regelmäßiger,  aber  auch 
matter. 

Takt  18:  In  L  und  K  pausieren  alle  Unterstimmen  während  der  ersten  Takt- 
hälfte; in  L  ist  dabei  das  erste  Sechzehntel  es'  in  Tsmefarieben. 
Die  Lesart  in  B  und  Bg  ist  jedenfalls  befriedigender.  ' 

Takt  19:  L  bat  folgende  Lesart: 
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Die  Noten  im  Uritteii  and  vierten  Viertel  rcchU 


felilen  bei  B.  Die  Fassung  dieses  Taktes  in  Bg  ist  die  befrie- 
digendste. 

Takt  19  niid  20:  In  L  und  R  ist  das  dritte  Hechaehutfl  vom  dritten  Viertel 
in  Tnkt  19,  sowie  TOm  ersten  Viertel  in  Takt  20  punktiert,  in  B 

untl  Bf,'  nicht. 

Takt  21:  In  K  lehlt  ^Ül^^^hlich  über  dt-ni  Büß  die  halbe  Note  (t. 
Takt  23:  L  und  R  haben  nicht  fias  e"  »lei  Uberstimme  im  vierten  Viertel, 
wie  B  und  Bg;  auch  weicht  die  Mittelstimme  ab: 


L  tt.  B. 


B  u.  Sg. 


Takt  2Ô:  Bechts  im  zweiten  Viertel  der  Mittelstinune  haben  L  undB  punk- 
tiertes Achtel  mit  folgendem  Sechzebntel,  B  und  Bg  gleiche  Achtel. 
Takt  96:  In  L  und  B  steht  die  Obeiflüssige  ganse  Note  es'. 

b)  Fuge. 

L  und  B  haben  an  alh  ii  Stellen,  wo  in  B  und  Bg  (in  Bg  eingeklammert 
(las  Zeichen   ..^  stehty  das  Zeichen  tr.    Weder  in  L  noch  in  B  steht  die 

rherschrift  Allegro. 

Takt  10:  In  Bg  ist  die  Anmerkung,  daß  die  Vorlagen  P  :i(}4  und  P487  in 
der  letzten  Not»-  der  Mittelstimme  rechts  es  >tatt  /"*  haben.  In 
Bg  ist  f  vorgezogen;  B  hat  r*',  L  und  Ii  eiienlalls. 

Takt  H:  Rechts  in  der  Mittelstimme  im  zweiten  Achtel  des  zweiten  Viertel« 
haben  L  und  B  ge8\  B  und  Bg  g, 

Takt  16:  Hier  liegen  folgende  Leearten  vor: 


ÎM  \\  lind  R<r  efockt  die  sonst  überall  vorhandene  Sechzehntel- 

newcfriinj/,   L  s(heiiit  am  besten. 
Takt  17:  Ii  hat  liilöchlieh  im  vierten  Viertel  der  Unterstimme  rechts  uur  die 

Viertelnote  e»',  anstatt  wie  in  L,  B  und  Bg  durch  ein  Achtel  mit 

zwei  Sechxehnteln  die  Bewegung  fortzusetzen. 
Takt  19:  Bechta  das  letzte  Achtel  ist  in  L  und  B  6,  in  B  und  Bg  e\ 
Takt  23:  Beohts  im  Alt  haben  L  und  B  (sehr  unharmonisch  zum  Tenor) 
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dl«  Koten  f  and  e»'  als  gleiche  Viertel,  B  and  Bg  weisen,  was 
besser  ist,  ein  punktiertes  Viertel  mit  folgendem  Achtel  anf. 
Takt  24:  In  L  and  R  fehlt  links  yom  drittletzten  Aditel  zum  Yorletsten 
Achtel  f  filschlieh  der  Bogen. 

Takt  25:  Die  Anmerkungen  in  B  und  Bg  sauren,  daß  in  den  Vorlagen  das 

dritte  Viert«!  des  Tenors  fehlt;  das  in  B  eingosetzie  und  von  Bg 
acceptierte  /  wird  durch  L  und  R  Ix  ^tiitigt.  —  Die  zweite  Kote 
im  Alt  ist  in  \>  und  K  rt,  in  B  und  Bg  <\s.  So  unmodern  es 
klingt  ,  ist  doch  a  richtig,  wie  der  Vergleich  mit  der  Uberstimme 
von  Takt  17  zeigt. 


Takt  2Ô. 


Takt  17. 


1  Ähnlich  i?it  iiuch  die  AVendung  von  Takt  11  zu  12  im  Präludiam«) 
Takt  27:  Die  Lesart  von  L  und  B.  scheint  hier  falsch: 


L  u.  B. 


B  u.  Bg 


r 


I 


Takt  28  :  In  L  ist  das  erste  Viertel  des  Tenors  €h  (Thema- Anfang)  vergessen. 

In  L  und  R  hat  àet  Baß  im  zweiten  Achtel  des  zweiten  Viertels  e, 
in  B  und  Bg  es. 


Takt  29:  L,  K  und  B  haben  im  Baß 


,  Bg  hat  geän- 


dert in  9^^p:pj^*  ^  j        was  mnsikalischer  ist 


tr 


Takt  82:  L  and  R  haben  ^^^E^zzj       Ifx  B  and  Bg 


1 1 


^ 


s.  4.  L  M.  U. 


18 
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Takt  34  und  35:  L  uud  R  sind^hier  besser  als  B  uud  Bg. 


L  u.  B. 


X 


Iff 


B  tL  Bg. 


rr 


r 


fdif  pingeklanniHTtc  Xott*      iht  iu  L  vergessen). 
Takt  39:  In  B  ist  heinorkt,  daß  alle  Vorlii<,'i'n  im  zweiton  Vin-tel  dcr  INIitttl- 
stimme  die  Aclitclnot»*  fl'  lia])t'n,  dodi  ist  dieselbe  in  B  zu  h  «r»-- 
ändert.   Tj  bat  d',  R  bat      Bg  hat  f  geaiideil.  Ich  möchte  b  lür 

das  Walirsolieinliebste  balten. 

hi  L  und  U  i.st  im  letzten  Achtel  links  vor  a  das  il)  vergessen. 
In  Bg  findet  sich  die  Bemerkung,  daß  alle  Vorlagen  im  Alt 

J2-  

fölschlicb  ^^-^ —  haben.  So  steht  auch  in  L,  B  hat  es 


,  Bg  giebt  die  Änderung 


Takt  40: 
Takt  43: 


Bcceptiert;  B.  hat 


vT  '1^  I 

jedenfalls  die  musikalisch  beste  Leaart. 


I 


Takte  46  nnd  47  :  L  und  R  haben  aberaU,  rechts  und  links,  statt  der  Figur 

ér 

von  vier  gleichen  Sedizehnteln  die  Figur  ff''   ' . 

I  I  t  1 

Takt  47:  lîg  bat  dii-  in  (b  n  tViilieren  Vorlagen  und  danaeli  aueb  in  R  feli- 
lende  punktierte  liallie  Ni)te  des  Alts  /*  eiLränzt;  diese  KrLränzunLr 
wir<l  (iuicli  1;  und  K  be^tiitigt.  Auch  das  letzte  Aeiitel  des  Ti-nors  7 
unti  ihis  diiiaut'  fV)l<_rfnfle  Achtel  '/  des  uiicbsten  Taktes,  welche  beidt« 
nicht  in  allen  triüieren  Vorlagen  stehen,  finden  sich  in  1j  und  K. 
Takt  49:  Das  letzte  punktierte  Achtel  6"  ist  in  L  yerschrieben  als  e"*, 
Takt  62:  In  der  zweiten  Hälfte  linka  wird  in  L  und  B  mit  den  halben 
Noten  d  und  b  gleichzeitig  noch  die  halbe  Note  f  angeschlagen, 
welche  den  Accord  wohlklingender  macht;  sie  steht  nicht  in  B 
und  Bg. 

Takte  d3  und  54:  In  6<r  wird  bemerkt,  daß  in  allen  Vorlagen  und  danach 
in  B  zweimal  d  zu  lesen  sei,  wo  des  erwartet  werde  'letzt«}  Note 
von  Takt  53  und  achtes  Sechzehntel  von  Takt  54).  Bg  jjiebt 
dies(>  Noten  mit  eingeklammertem  lu  L  und  &  steht  beide  Male 
deutlich  des. 
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Takt  55:  Die  letzte  Note  ist  in  L  wnd  R  d\  in  B  und  Bg  des'. 

Takte  55  und  56:  B  und  Bj?  haben  immer  gleiche  Sechzehntel  ohne  Triiicr. 

L   und  R  allemal   im    zweiten    und  vierten    Viertel   die  Figur 

R^^^,  und  zwar  L  ohne,  R  mit  Triller  auf  der  punktierten  Note. 

Takt  59:  In  Bg  ist  bemerkt,  daß  alle  Vorlagen,  und  danach      die  Leeait 

jj-     -  l[  ^^^^^^j         giö'^t  <üe  Änderung 


und  R  liest  mau  fffv?  |j    Ich 

möcht«  danach  vorschlagei 


Durch  Torstehende  Übersicht  der  Lesarten  ist  den  Lesenii  welche  die 
hekaxmten  Ausgaben  besitzen»  die  Möglichkeit  gegeben,  selbst  die  Einzel- 
Betten  nach  zu  prüfen.  Es  wäre  zu  wünschen,  daB  eine  Verlagshaiidlung 
in  Bücksicht  auf  die  hohe  Bedeutung  des  Komponisten  sich  entscbl^jsse, 
das  Werk  in  der  nunmehr  ermöglichten  korrekteren  Fassung  und  unter 
der  richtigeil  Signatur  nochmals  herauszugeben. 

IL 

Passaeai^ia  m  D-moll. 

In  der  »Allgemeinen  Deutschen  Biograplüe  steht  ein  ausgezeichneter 
Artikel  von  Max  Seiffert  über  Christian  Friedrinh  Witt  (alias  Witte). 

Der  Verfasser  entwirft  ein  anschauliche>  lïild  von  dem  T^ebensg^ang  dieses 
heute  kaum  gekannten,  eliemals  lio(  hberiikmten  Meistens  und  würdigt  in 
gerechter  Weise  die  emiiunite  Bedeutung  desselben  für  die  Kunst  seiner 
Zeit.  Der  Artikel  seldießt  mit  dem  Ausdruck  des  Bedauerns,  daß  aus 
der  Hinterlassenschaft  der  Wittschen  Kompositionen  absolut  nichts  ge- 
druckt sei. 

Ich  freue  mich,  in  letzterer  lliuNiclit  wenigstens  eine  Ausnahme  kon- 
statieren zu  können,  und  zwar  steht  die  betreffende  AVitt'sche  Kouiposition 
:iu  einem  Klirenplatz,  nämlich  in  dem  Peters'schen  Supplement-Band  der 
Kiavi»'rw<'rkt  Job.  Seb.  Bach's,  Nr.  VI,  S.  40  —45,  und  in  der  Ausgabe 
der  Bach-Gesellschaft,  Band  42,  Nr.  15,  S.  234—240  unter  den  »wahi-- 
bcheinlich  echten«  Kompositionen. 

Auf  der  Suclie  nach  neuem  IMaterial  für  die  Programme  uieiuer 
historischen  Konzerte  beu'ritfen,  sah  ich  voi-  zwt-i  .lalu'cn  in  dem  Israt'l- 
scheu  Katalog  der  Lande&-iiibliothek  zu  Kassel  neben  meiireren  Kanuuei*- 
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muBik-Werkeii  eine  Passacaglia  von  C.  F.  Witt  vendcfanet.  Dank  der 
X  stets  bereiten,  gütigen  Yennittelung  des  Herrn  Prof.  Dr.  Schnorr 
Ton  OaxoMMf  Direktors  der  Dresdner  Kgl.  Bibliothek,  erhielt  ich  das 
Manuskript  ans  Kassel  zugesandt;  ich  erktmnte  zu  meiner  Verwunderung 
darin  eine  Komposition,  welche  bisher  zw^mal  unter  der  stolzen  Flagge 
Seb.  Bach's  publiciert  worden  war.  Die  Kasseler  Handschrift  [Fol.  :JT, 
Hochformat)  hat  den  Titel  PamgaUe.  Rechts  oben  steht  in  etwas  ver> 
wischter,  aber  deutlich  lesbarer  Schrift  der  Automame  *Q,  F.  Witt.< 
Der  Beweis,  daß  Witt  wirklich  der  Komponist  des  Werkes  ist,  wird  nicht 
nur  durch  die  ausdrückliche  Zufügung  des  Automamens  auf  dem  Titel 
des  aus  alter  Zeit  stammenden  Manuskripts  geliefert,  welches  noch  heute 
unter  einer  Menge  hinterlassener  Kompositionen  Witt's  aufbewahrt  wird, 
sondern  auch  durch  zwei  andere  Thatsachen:  erstens  geht  er  aus  dem 
Umstände  hervor,  daß  die  Kasseler  Handschrift  eine  für  den  Aufbau  des 
Werkes  sehr  wichtige  Variation  mehr  enthält,  als  die  aus  der  wenig  zu- 
verlässigen Schelble-Gleichauf'schen  Sammlung  stammende  Vorlage, 
die  einzige,  welche  von  den  bisherigen  Herausgebern  benutzt  worden  ist  ; 
zweitens  ergiebt  sich  der  Beweis  aus  der  jeden  Zweifel  ausschließenden 
Thatsache,  daß  Gerber  in  seinem  »Neuen  Lexikon«  die  Witt'sche  Kom- 
position mit  folgenden  Worten  erwähnt  (Artikel  Chr.  Friedr.  Witt):  >Von 
seinen  Klavier-  und  (Ji^^elsachen  besitze  ich  selbst  noch  in  Mst:  Ciacona 
aus  G-(Inr,  mit  15  Variât.;  Ciacona  aus  A-fnoU  mit  100,  sage  kundcrt 
Variât.  ;  Fassegaglio  aus  D-nioll,  mit  21  Variât.  ');  HI  Fugen  für  die  Oruel 
aus  B,  C-dur  und  (S-moU',  verschiedene  variirte  Choräle.«  —  Zu  d^  ni 
Resultat,  daß  ein  Vor-Bach'scher  Meister  das  Werk  geschrieben  iiui, 
stimmt  nun  auch  als  innerer  Grimd  der  gänzlich  alte  Charakter  des- 
selben. — 

Seiffert  hat  in  seiner  > Geschichte  der  Klaviermusik«  auch  dieses  Werk 
mehrfach  ei*wähnt.  In  dem  kurzen  Artikel  über  C.  F.  Witt  fülut  <  r 
unter  den  Quellen-Angaben  die  Kasseler  Handschrift  {Fol.  37]  an,  wahr- 
seheinlich  nach  dem  Israërschen  Katalog.  Später  ist  dasselbe  Werk  als 
8eb.  Bach'sche  Koai])(>sition  besprochen-'].  Bei  J^espreeluing  der  A^aria- 
tionen  iii  italienischer  ^Manier«  erörtert  Seift ert  din  Fortschritt,  den  dieses 
Werk  gegenüber  den  üühereu  »Variationen  in  D-moU«  zeige;  wie  wir 


1)  Man  lieu<  hte  die  Gleichheit  der  »sächsischeu«  Orthographie  hier  uud  auf  dem 
Titel  des  Kasseler  Manuskripts. 

2)  Es  iviix«  ein  Zeichen  von  groGer  ünkenntniB,  wenn  etw»  jemand  diesen  Um- 
stand so  einem  Crimen  stempeln  'woUte;  das  SeitTeri'sche  Buch  enthüi  eine  so  große 

Menge  bisher  unbenutzter  Quellen-Angalien,  daß  es  dem  Autor  absolnt  unmöglich  soin 
mußte,  alles  mit  oiginn  Anprrn  zu  sehen.  T)«'r  ZulUll  s}.i(  lt  in  solchen  Pâll.-ii  eine 
große  KoUe  Wsire  der  Irrtum  nicht  jotzt  rntdockt  worden,  so  würde  er  früher  oder 
später  auf  It  rund  des  Seiflert  sehen  Buches  entdeckt  worden  sein. 
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sehen,  beruhen  diese  sonst  treffenden  BeiTierkimgen  auf  einer  irrigen  Vor» 
ausaetzung.  An  der  Hauptstelle,  S.       lesen  wr: 

*Tb  Ainsitidt  werden  endlich  aacb  die  Vaiietionen  über  ei  tu-  Passacaglla 
in  ümoll  entstanden  sein,  die  wir  als  die  ältesten  Vpr^iicbe  B»cli  s  in  dieser 
Fomentrattnng  anzusehen  haben.  Sie  tragen  durchaus  deutsches  Gepräge. 
Einen  solchen,  diatonisch  die  Quarte  abwärts  durchschreitenden  Baß,  wie  hier, 
hahen  Fischer.  Knhnau  urul  Parholbel  ebenfalls  variiert  ;  an  ihre  Art  erinnert 
denn  auch  dus  wechselnde  Verlegen  der  Fimuation  erst  in  die  rechte,  dann 
in  die  linke  Hand.  Pie  AViederholun«?  doi  nrsprilnglichen  Melodiu  iu  ihrer 
einfachen  Gestalt  nach  der  siebenten,  zehnten  und  letzten  Variation  endlich 
findet  sich  vorbildlich  bereits  bei  dem  älteren  Muffnt.« 

Zu  diesen  Worten  iiiö(  lite  ich  emv^e  Anmei  kungcn  machen:  Das  Ur- 
bild der  Witt'sch<'n  Komposition  ist  lu  den  zaldreichen,  für  den  Tanz 
auf  der  Bühne  bestimmten  Chaconnen  uiul  Pussacaillen  Lully's  zu  suchen, 
i'ber  die  Form  dieser  Gattung  giebt  Seh.  Jh  ossiu  d  in  seinem  Dictimi- 
nnire  de  musique  (zuerst  1703  erschienen)  kurzen  und  treffenden  Auf- 
bdduß : 

»Ciaconu,  (  liacone:  C'est  un  diaut  compose  »sitr  une  Basse  obligée 
de  4  mesures pour  tordincùre  en  triple  de  mires,  et  tpU  se  repeUe  ouUmt 
de  fois  que  la  Chôme  a  de  Ooupleis  ou  de  VariaHonef  e^est  à  dire  de  chants 
differene  wmpœe»  ew  les  NoUes  de  cette  Btuae. 

Paatacaglio,  Passacaille:  (Test  propremenlt  une  Chaeone,  JknUe  la 
différence  est  que  le  mmivenieïU  en  est  ordinairemeni  jtku  grccœ  qvue  eduy 
de  la  0uiccm^  k  Chant  plus  tendre,  et  les  expre^tsions  mn>ns  viaes^  e^est 
pour  cela  que  les  FassaauUes  sont  presque  toujours  troimUées  sur  des 
Modes  m  ineurs. 

Von  Anfang  an  lag  nichts  näher,  als  den  Baß  wühiend  dieser  4 
Takte  stufenweise  abwärts  zu  führen .  la  inan  ja  dann  im  4.  Takt*» 
gerade  auf  der  Dominante  anlangte.  Wirklich  finden  sich  in  dieser  Weise 
sehr  viele  Chaconnen  und  Passaeailh  n  Ix  i  Lully,  Marais^  Oampra  u.  a.; 
als  verhältnismüßig  bekanntestes  Beispiel  nenne  ich  nur  die  Passacaille 
in  der  Oper  Armide  von  JjuUy  (1(386).  Da  nun  seit  ra.  1680  Bruch- 
stücke aus  Lully's  Opern  überall  an  den  deutschen  Höfen  mit  ^n-rdUem 
Beifall  gespielt  wurden,  so  ist  es  kein  Wunder,  wenn  die  deutschen 
Komponisten  (u.  besonders  die  Kap«»llnieister)  sich  angeregt  fühlten,  in 
der  gleichen  Gattung  zu  arbeiten.  Mcht  nur  die  Form  im  allgemeinen, 
den  abwärtsgehenden  Baß,  entiialunen  sie,  sondern  auch  die  Art  der 
Tonfiguren  .  welclie  sie  dem  Baß  entgegenstellten.  Wer  sich  die  Mühe 
nehmen  will,  Lully  Lischiedene  Opern  dturauflu'n  anzusehen,  wird  sich 
iibf  r/eugen,  daß  hier  nicht  zu  viel  gesagt  ist.  Selbst  die  Abwechselung 
der  Figuration  zwischen  Ober-  und  Unterstimmen,  die  Wiederkehr  des 

'  iiias  inmitten  kann  man  schon  bei  Lully  finden.  Sogar  der  in  sich 
gekehrte,  melancholische,  durch  und  durch  deutsche  Georg  Böhm  hat 
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in  einer  französischen  Suite  eine  Chaconne  hinterlassen,  welche  in  äußer- 
licher Weise  viele  Lullv'schen  Phrasen  enthalt.  Auch  das  Witt 'sehe 
Werk  zei^t  bezüghch  der  Wahl  der  Motive  entscliiedene  Anlehnung  an 
Lully.  Dies  bis  ins  Einzelne  darzulegen,  würde  hier  zu  viel  Notentext 
beanspruchen;  ich  will  daher,  um  die  Gleichheit  der  Fomi  und  Lully's 
Einfluß  iin  allgemeinen  zu  zeigen,  nur  ein  Beispiel,  die  Pa.ssacaiUe  aus 
der  letzten  von  Lully  selbst  vollendeten  Oper  Acts  et  Gaiatée  (1686)  neben 
die  Witt'sche  stellen: 


1]  ffier  im  fibrigem  getreuen  Amogement  eines  der  ersten  Ktlfte  des  18.  Jahr» 
linnderto  «ngehdrigen  »Clavirbuches« ,  jekit  in  der  QroOhertogl.  Hofbibfiotlielc  n 
Sobwerin« 
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Für  den  Verlauf  vergleiche  man  z.  B.: 


— ^ —  |_y 

ii 

etc. 

— J  J  

Witt. 

-ig  r  1 

r 


LuUy. 


^^^^^^^ 


AV'ohlvcrstanden,  es  handelt  sich  liier  nicht  um  Plagiate,  sondern  um 
KinHüsse  und  Anregungen!  Die  deutschen  Komponisten  verstanden 
übrigens  ihre  Werke  durch  reichere  harmonische  Mittel,  größeres  Eb«'u- 
laaB,  und  eine  koncentriertere  iSteigemng  über  das  hinaus  zu  heben,  was 
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Lully  geboten  hatte.    Die  relativ  hiirhste  Kühe  unter  den  Kln^-ier-Koni- 
positionen  dieser  Art  lopräsentiert  die  unter  verständigen  Händen  noch 
heute  völlig  konzertf;(]iiiTe  Chacofinr^)  von  Joli.  Cnspfu-  Ferd.  Frischer, 
welche,  obwolil  sifhtlji  li  unter  französischem  Einfluß  geschrieben,  neue^ 
geistreiche  Kombmaiionen  und  deuts(>li-innerliche  Stimmung  aufweist. 

Bekannt  ist,  daß  die  (lattung  der  Ciaeoneu  und  Passaeaglien,  von 
ganz  anderer  Seite  her  entwickelt,  idealisiert  und  selbständig  in  den 
Werken  der  nordihnitschen  Orgelmeister  hervortrat  'vergleiche  Buxte- 
hude i,  um  später  die  denkbar  höchste  Vollendung  in  dem  einzig  da- 
stehenden, berühmten  Werke  Seh.  Bachs  zu  finden^!. 

Was  den  Text  der  Kasseler  Handschnft  im  Vergleich  zu  den  übrigen 
Lesarten  betriftt,  so  kann  ich  mich  kurz  fassen.  Ich  nenne  die  Kasseler 
Handschrift  K,  den  Peters'schen  Druck  P,  den  der  Ausgabe  der  Bach- 
Gesellschaft  Bg. 

£,  im  Soprsu-Schlüssel  ohne  v(»igozf>ichnctes  >  geschrieben,  ist  mit  AlU^ 
nähme  eiuigor  unbedeutender  Schreibfehler  vollkommen  exakt.  Abweichungen 

sind  foIg('iul(>; 

K  enthält  viele  wc^^mtliclio,  iii  P  und  Bg  nicht  vorhandene  Triller|  die- 
selben stehen  au  folgeiidon  St<  llt  n: 

Nr.  I  (Thema):  Tukt  4,  r.  thts  erste  Xote;  Takt  8,  rechts  zweites  Viertel. 

Nr.  II:  in  den  Takten  2,  ö,  l>  jt-desniai  recht»  auf  dem  punktierten  Achtel; 
Takt  8  rechts  auf  dem  punktierten  Viertel. 

Nr.  m:  links  jedesmal  auf  dem  dritten  punktierten  Aehteli  außer  in  den 
Takten  5  und  7,  wo  sie  vermutlich  vergessen  sind. 

Nr.  IT,  y  und  X:  allemal  Takt  8  rechts  auf  dem  punktierten  Viertel. 

In  Nr.  Xm  stehen  redits  keine  PraOtriUer  (wie  in  Bg). 

Von  den  zwei  Anmerkungen,  welche  Bg  macht-*],  wird  die  Fassung  der 
ersten  Stelle  entgegen  P  durch  K  bestätigt,  die  Änderung  der  Eweiten  Stelle 
aber  nicht. 

Nr.  II:  Tn  Takt  2  U  das  drittr  Aclitel.  in  Takt  3  dn^  dritte  und  fiuifte 
Achtel  iiiiht  jnmkticrt  (wodurch  die  Triller  mehr  hervortreteUi  imd 
mehr  Abwechslung  gegi  ln  ii  ist  '. 

Nr.  IV  und  V:  i'hvr  der  Figur  J  Hteiien,  mißcr  im  vierten  und  ach- 
ten Takt,  immer  Bögen,  dio  jedenfalls  eiu  espressivo  bedenteu. 

1}  Nr.  8  des  »Blumenbüschleins«. 

2)  0uilmant*8  Behauptimg  (in  seinen  Archives  des  maître»  de  tcrffue,  Jahrgang  1, 

Licfenmg  4}.  daß  Seb.  Bach  das  Thema  seiner  berühmten  Passara^ia  von  dem  fran- 
zösischen Orgelmeister  Raison  entlehnt  hal»».-.  i  nlit  iiuF  schwiiclu'iii  Gronde;  sic  stützt 
sirli  l('di[rlirli  auf  die  gnm  oherflnr-hlicbe  Ahjüichkeit,  wolclie  7A\is(  hon  dem  BaiS  eines 
von  Kaisüu  komponierten  zierlichen  Trios  »en  Paa^aeailk*  und  den  Anfangsnoten  des 
feierlichen  Themas  von  Seb.  Bach  besteht.  Bas  Andrsss-Baeh-Bnch,  in  welchem  die 
Fàeeaeaglia  und  die  OntoU-Ciaeona  Bvxtehnde's  gemeinaam  mit  der  Seb.  Bach- 
schen  Pa^sacaglia  «stehen,  zeigt  genugsam,  woher  Bach  die  Anregung  bekommen  hat 
S)  Zu  S.  240,  Z.  1,  T.  3  und  zu  &  240,  Z.  2,  T.  2. 


^  kj  i^uo  uy  GüOgl 
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Nr.  Vm*.  Sowohl  in  Takt  4  als  in  Takt  8  ateht  im  Gegensats  su  P 
und  Bg  rechte 

Xr.  XLl:  Takt  0  steht  links  im  dritton  Seciizehatfl  b,  P  und  Bg  haben //. 
Nr.  X\1I:  Diese  Vaiiiition  iVhlt  in  P  und  Bi/  ganz;  man  sclilage  nach 

und  sehe,  welcir  willkommene  Abwechselung  sie  in  das  ganze  Werk 

bringt  !    Sie  lautet  : 


r7  — 


Die  liier  \vti,fLrtliiHMii»Mi  Pansen  fehlen  im  Original,  bezüglich  der  Ver- 
teilung der  Hände  ist  keine  Anweisung  gegeben,  die  Ausllilirung  ist  auf 
I^edal-Elavier  berechnet. 

Nr.  XrX  (in  P  und  Bg  XVIQ)  :  Takt  3,  beziehungsweise  7,  wie  in  Bg, 
entgegen  P.    Von  Takt  4  an  nehmen  die  mittleren  Koten  reehta 

nicht  an  dem  Bkytiimns  J  i~  teil,  sondern  sind  als  besondere  Stimme 

1  www 

so  :  J  J  geschrieben.  Takt  6  lautet  wie  in  P,  entgegen  Bg.  In 
 8 ^'     "         "' "  ' 


Takt  8  stebt  links  in  der  Oberstimme  nicht  das  durchgehende  Seeh- 
zehntd  g,  sondern  die  Note  f  ist  wiedeiholt;  im  dritten  Viertel 


rechts  steht  nicht  wie  in  P  und  Bg 


,  sondern  ^frt — ^ 
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Nr.  XX  in  P  iiii'l  Be,'  XIX):  Takt  8  vor  dem  letzten  d  stellt  keine  Bin»iuui,', 
Nr.  XXI  (in  P  und  Bg  XXj  :  Du«  Thema  ist  nur  durch  »lJ.<  \*  »ngegeben. 

Unter  den  wenigen  noch  vorhandeiien  Klavierwerken  C.  F.  Witt's 
zeichnet  sich  das  besprochene  durch  einen  gewissen  virtuosen  Glanz  aus. 
Daß  noch  ähnliche  derartige  Werke  existi^  haben,  geht  aus  6  erb  er 's 
Lexikon  hervor.  Die  in  mehreren  Sannnlungen  zerstreuten  Klavier-Suiten 
sowie  das  Capriccio  im  Andreas  £ach*£uch  sind  meiner  Meinung  nach 
weniger  wertvoll,  dagegen  sind  einige  Fugen,  besondei-s  die  emsthafte, 
schwermütige  in  D-moll  und  die  lei(  lit-irraziöse  in  f2-inolU)  sehr  be- 
deutend. Bezüglich  Witt's  sonstiger  Bedeutung  vergleiche  man  den 
bereits  genannten  Artikel  in  der  »Allgememen  Deutschen  Biographie«. 

m. 

Toccata  Â-dur. 

Während  die  vorhergehende  Untersuchung  altfranzösische  Einflfisse  zu 
berühren  hatte,  führt  die  jetzt  folgende  zu  einem  alt-englischen  Meister. 
Im  Dezember  1897  verschafften  mir  meine  Konzerte  in  London  unter 
anderen  das  Glück  einer  Einladung  zu  dem  ausgezeichneten  Herausgeber 
englischer  Yirginalmusik  und  erstem  Kritiker  der  Times^  Heim  Fuller- 
Maitland.  Ich  kannte  zu  dieser  Zeit  nur  sehr  wenige  Kompositiotieià 
von  H  Purcell,  hatte  daher  eine  um  so  grdfiere  Fk^ude,  als  Herr  FnÜep- 
Maitland  mir  auf  seinem  prachtvollen  Cembalo  (dem  ohne  Frage  besten 
von  denen,  welche  ich  kennen  gelernt  habe)  Purcell'sche  Klavierstücke 
vorspielte.  Nach  Dresden  zurückgekehrt,  blätterte  ich  eines  Tages  in 
den  Supplement-Bänden  der  Ausgabe  der  Bach-Gesellschaft,  als  ich 
plötzlich  die  überraschende  Kndeckung  machte,  daB  die  Tcecaia  Purceirs, 
welche  ich  in  London  gehört  hatte,  als  »möglicherweise  echte«  Bach'sche 
Komposition  in  den  42.  Jahrgang,  S.  250—254,  an^nommen  war.  Da 
es  damals  noch  nicht  in  meiner  Absicht  lag,  selbst  darüber  öjSentlich  zu 
berichten,  so  begnügte  ich  mich,  gelegentlich  eines  Besuches  auf  der 
Berliner  KgL  Bibliothek,  Herrn  Oberbibliothekar  Dr.  Kopfennann  zu 
bitten,  er  möge  die  Bach-Forscher  davon  untemchten.  Bis  jetzihat  nur 
Max  Seiffert  in  seiner  »Geschichte  des  Klavierspiels«  Gelegenheit  ge- 
Damnen,  (unter  Berufung  auf  Herrn  Dr.  Kopfeimann]  sich  darüber  zu 
ättfiem  (S.  312]  ;  er  konstatiert  daselbst  die  Doppel-Exiatenz  der  Toccoàa 
in  den  Ausgaben  der  Purcell-Society  und  der  Bach-Gesellschaft  und 
macht  die  treffende  Bemerkung,  daß  stilistische  Gründe,  z;  H  die  Oktaven- 
grifite  der  linken  Hand  im  vierten  Abschnitt,  gegen  die  Autorschaft  Seb. 
Bach*s  sprechen. 

1}  In  Ëckoldt  s  Tabulaiurbach,  1G91— 92  (Berl.  Kgl.  Bibl.  Mt.  Z  30). 
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In  Wirklichkeit  giebt  es  keinen  besonderen  Grund,  der  zu  einem 
Zweifel  berechtigten  könnte,  daß  die  Komposition  Ton  Furcell  herrüln-t. 
Barclay-Sqttire,  der  Herausgeber  des  sechsten  Bandes  der  Purcell- 
Society,  hat  aus  seiner  Ausgabe  die  nicht  voll  verbürgten  Klavier^verke 
früherer  Ausgaben  sclir  sorgsam  ausgeschieden.  Die  Toccata  stammt 
zwar  nicht  aus  einer  der  beiden  bestbeglaubigten  Quellen ,  nämlich  der 
Sammlung  von  Klavier^tür  l^cn,  die  der  Komponist  selbst  1689  für  Play- 
ford's  »Musicks  Hand-Maid«  lieferte,  sowie  derjenigen,  welche  1696  die 
Witwe  publizierte;  aber  sie  ist  in  zwei  verschiedenen  Bänden  (British 
Museum,  Add.  Ms,  3469')  und  Ms.  31446)  überliefert,  von  denen  jeder 
neben  der  Toccata  noch  andere  Kompositionen  Purcell's  enthält*).  Das 
8tück  wurde  übrigens  schon  1H79  von  K.  T\auer  in  seiner  Hnrpsichai'd 
Music  by  EugUsh  Composers  (Augener,  London)  veröffentUcht;  1894  er- 
schien es  in  der  Bacb-Ausgabe,  1895  in  der  Ausgabe  der  Purcell-Society 
Bd.  VI,  S.  42j. 

Die  Angelegenheit  ist  für  die  Bacb-Forschnng  liel  weniger  wichtig,  als 
für  die  engUschen  Musik-Historiker,  da  sie  ja  den  größten  Komponisten 
Alt-Englands  berührt»  welcher  zudem  nur  wenige  Klavierwerke  und  in 
der  qiesiellen  Gattung  nur  dieses  eine  Werk  hinterlassen  hat  —  Daß 
Job.  Seb.  Bacb  das  Werk  gekannt  bat,  ist  sehr  wohl  mö^ch,  stand  er 
doch  z.  B.  mit  dem  Adlatus  Händers,  Job.  Christoph  Schmidt,  in 
Beziehungen.  Eine  Beminiscenz  könnte  man  sogar  finden,  nämlich  in 
dem  Thema  von  Bach's  AUemande  im  Klavierbtichlein  von  Eriedemann 
Bach  (1720);  sie  steht  im  Peters'scben  Supplement^Band  auf  S.  3,  bei 
Bischoff  (Steüigräber)  in  Bd.  Vn,  S.  72,  in  der  Aufgabe  der  Bach-Gesell- 
schaft Band  36,  S.  231.   Man  vergleiche: 


Thema  bei  Pur  cell 


5^  1^  ,  1 

9 

—1 

!        1    ■    ffl  LJIJ 

i    i       Ii'    !    .    i  ' 

'  i      ¥  9    >  - 

m 

 8 
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,^_J>         j      X       _#  I  #  *  


1}  Nr.  31446  befand  sich  nach  Hopkins  alier  Wahrscheinlicltkeit  nach  früher 
im  fiflâtB  vott  Geoffge  Holmet,  dar  von  1704—20  Oiginiit  an  der  Lmoohi  Kathe- 
dnle  und  ein  Sohfiler  von  John  Bl  o  w  wer. 
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Thema  bei  Joh.  Seb.  Bach. 


^3 


S 


f 


1^ 


0lc. 


Der  Heiaosgeber  des  42.Baiide8  der  Bach-Ausgabe,  E.Naumann,  hatte 
f&r  das  Werk  nur  eine  Vorlage,  eine  Abschrift  in  dem  Sammelband  Ton 
Fr.  Knuth,  aus  dem  Besitze  des  verstorbenen  W.  Bast;  dieselbe  ist  »leider 
wenig  korrekt  und  vieles  zweifelhaft  lassend«.  —  Yergleidit  man  den 
Text  der  beiden  Ausgaben,  so  zeigt  sich,  daß  die  deutsche  Vorlage  im 
VeriUUtnis  zu  den  beiden  englischen  eine  betzächtliche  Unabhängigkeit 
besitzt  Vielfoch  ist  es  möglidi,  die  deutsche  Fassung  durch  die  beiden 
englischen  zu  korrigieren;  aber  auch  imigekehrt  (und  das  ist  besonders 
wichtig)  werden  Unrichtigkeiten  in  dem  englischen  Text  offenbar.  Ich 
erwähne  hier  nur  das  Wesentliche;  die  Ausgabe  der  Puroell-Society  nenne 
ich  Ps,  die  der  Bach-Gresellschaft  Bg. 

In  Bg  fehlen,  Takt  38  ausgenonmien,  alle  Vensieningcn;  diesdben  at^n 
in  Pa  meist  in  der  Obentimme  auf  punktierten  Achteln  mit  nachfolgendem 
Sedusehntel.  Das  Versiemngsseichen  ist  //  und  |//.  Takt  16,  erste  HjÜfte 
in  Pb  (=  Takt  16,  zweit«  Hälfte  in  Bg)  und  Takt  19,  zweite  Hälfte  in  Ps 
{=  Takt  20,  erste  Hälfte  in  Bg)  sind  in  allen  Vorlagen  korrumpiert.  Der  Ver- 
gleich der  Lesarten  zeigt,  daß  man  hier  Parallel-Steilen  hat.  Takt  20  in  Bg 
ist  links  unbedingt  nach  Takt  19  in  Ps  zu  verbessern.  Die  Lesarten  sind, 
wie  folgt: 


=   Bg  Takt  Iii. 


i 
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Ps  TiAt  19  etc. 


»  Bg  Takt  2U. 


Für  das  Waln-scheiulichste  holte  ich: 


^^^^ 


(eis?; 


etc. 


dis?)  ^ 


3^3 


etc. 


Bg  Takt  19,  erste  Hälfte,  ist  im  obern  System  jedenfalls  zu  verbessern 
nach  Ps  Takt  18,  zweite  Hälfte.  Dagegen  muß  in  Ps  Takt  19,  eiste  Hilfte, 
das  untere  System  kuxrigiert  werden  nach  Bg  Takt  19,  zweite  Hilfte. 

In  "Bg  Takt  27  fehlt  offenbar  links  dit«  Fortsetzung  der  Sechzehntel- 
bewegung, welche  nach  Ps  Takt  2('),  zweite  Hälfte  und  Takt  27,  erste  Hälfte 
zu  erîîiinzen  ist.  Sehr  wichtig;  ist  die  Oberstinnne  in  den  Takten  32  und 
33  (die  Takt-\umnierieruug  ist  hier  in  Ps  und  Bg  wieder  übereinstimmeudj. 
Beide  Lesarteu  sind  offenbai*  falsch. 


I 


— a — ß     ß  ß — m. 


t-  m  ,    ß-i—*  \  1  r- 


^1 


Aus  den  Takten  3()  und  37,  43  and  44  etgiebt  sich,  daß  der  'mehrfach 

LlUJÀl 

festgehaltene)  Q^nsatz  lauten  muß: 


I 


i 


etc. 


Takt  44    hat  Ts  unrichtig  auf  dem  ersten  Viertel  rechts  2  Achtel  &'  ifis' ^ 

anstatt  wie  in  Bg  nur  das  Viertel  gùs'. 
Takt  45   ist  die  Lesart  von  Ps  vonnunehen,  da  sie  trotz  ihrer  Härte  dem 

alten  Stil  mehr  entspricht  als  die  weichliche  Fassung  in  Bg. 
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Takte  47  und  48:  In  Ps  fehlt  recbta  das  vierte  Viertel  Ton  Takt  47  tind 

das  erste  Viertel  von  Takt  48;  aiehe  Bg. 
Takt  49:  Das  in  der  Vorlage  sa  Bg')  korrampierte  vierte  Viertel  kann  nach 

Ps  ergänzt  werden. 

Takt  50:  In  Ps  fehlt  die  Raßnote  «  auf  dem  ersten  Viertel. 

Takt  52:  Pf«  i»t  falsch,  in  der  Oberstimme  recht«  mfis«ea  die  vier  letaten 
Achtel  nicht  die  Note  a  hahon,  somltMii  /V.s'. 

Takte  55  und  56:  In  Ps  steht  eine  silir  unschöne  und  überflüssige  Wieder- 
holung zweier  Takte,  die  zweite  Hälfte  von  Takt  55,  Takt  56  und 
die  erste  Hälfte  von  Takt  67  sind  besser  zu  streiohen.  Dagegen 
fehlt  in  Bg  fiüschlich  die  Secfazehntel-Bewegnng  der  Unteratinune 
von  der  iweiten  Hittfte  des  Taktes  55,  welche  nach  Ps  Takt  57 
KU  ergSnaen  ist. 

Vor  dem  dritten  Teil  dei-  Toccata  steht  nur  in  ßg  die  Beaeidinnng:  Fugoio. 

Pa  Takt  62   Bir  Takt  GO)  :  Hier  ist  Bg  entschieden  besser. 

Ps  Takt  69  (Bg  Takt  67)  :  Der  dritte  und  vierte  Taktteil  rechte  ist  in  P:» 
offenbar  falsch,  siehe  dn£?egen  Bî?. 

Ps  Takt  70  (Bg  Takt  6H):  T*s  ist  hier  viel  Hießeuder  und      hiiner  als  Bg. 

P«  Takt  71  (Bg  Takt  üüj:  Das  letzt.»  Hechzehntel  rechts  ist  in  P.s  fälsch- 
lich (fis\  in  Bg  richtig  a  .  Auch  in  den  nächi>tc'ii  zwei  Taktm 
dürfte  jedesmal  für  das  letzte  Sechzehntel  die  Lesart  in  Bg  vor- 
zttziehen  sein,  also: 

Ps  Takt  72  (Bg  Takt  70}  fi»  statt  e\  Ps  Takt  73  (Bg  Takt  71)  âis*  statt  ei«\ 

Pa  Takt  76  (Bg  Takt  74):  Ps  heh&lt  in  der  zweiten  TakthBlfto  die  Quint« 
in  den  Sechzehnteln  «  Bg  hat  die  Septime,  welche  Abwechaelung 
giebt  und  den  Übergang  schöner  inailit. 
Für  den  vierten  Teil  des  Stücks  hat  Ps  die  Taktbezeichnung  C  Bg  hat 

C  und  die  l'bersclirift  Lcnto  (?). 

Ps  Takt  78  iBg  Takt  76  :  Hier  frhlt  in  Ps  ein  voller  Takt,  die  Auslaesung 
macht  die  Stelle  ganz  unhurmunisch.    ]VIan  vei^leiche: 


Ps  Takt  78. 


1]  Siebe  die  Anmerkung  daselbst. 
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P<  Takt  80  (Bg  Takt  79):  IHe  in  ^  (krit  Voibericht)  als  fraglidi  beaeiohnete 

Stelle  wird  durch  Pe  bestätigt 
Ps  Takt  81  (Bg  Takt  80)  | 

Ps  Takt  82  fB-  Takt  81)  |   In  diesen  Abweichungen  scheint  mir  Ps  glaub- 

I's  Takt  83  (Bg  Takt  82)  |  wOrdiger. 

Ps  Takt  84  (Bg  Takt  831  ) 

Ps  Takt  86  (Bg  Takt  85)  ;  Dieser  große  Abweichungen  2eigeude  Takt  bleibt 

in  jeder  Weise  fraglich. 
Ps  Takt  87  (Bg  Takt  86):  Die  ('herschrift  Alirr/m  steht  nur  in  Bg. 
Ps  Takte  88  und  89  (Bg  Takte  87  und  88):  liier  fehlt  zweifellos  iu  Ps  die 

durch  kleinere  Notentypen  bezeichnete  Unter^timme  : 


1  1  1  1 

J  J  ]  ,J   =g 

ynj* — -•  -1— ^ 

-^=#= — 

II 

etc. 

Pu  Takte  91  und  92  (Bg  Takte  l)ü  und  in]  :  Hier  i>t  umgekehrt  in  hriden 
Takten  lîg  nach  Ps  zu  verbeaaern,  die  Figur  rechts  iu  Ps 
Takt  92  [Bg  91)  ist  thematisch. 

Ps  Takt  97  (Bg  Takt  96):  Die  gebrocheuen  Oktaven  rechts  im  letzten  Viertel 
bei  Ps  scheinen  riditig,  als  Vorbereitung  der  links  folgenden 
gebrochenen  Oktaven. 

Ps  Takt  99  (Bg  Takt  98):  Die  iweite  HBlAe  scheint  in  Ps  natOrUcher. 

Ps  Takt  100  (Bg  Takt  99):  In  Ps  fehlt  links  die  Viertelnote  fi»;  man  Ter- 
gleiche  den  zweitnächsten  Takt 

Ps  Takt  101  Bg  Takt  100):  In  Ps  fehlt  links  auf  dem  zweiten  Viertel  die 
Viertelnote  h\  das  dritte  Viertel  der  Oberstimme  müßte  ge- 
bunden sein.  Die  in  Bg  rechts  zugesetzte  kleine  Note  d"  auf 
dt'in  (bitten  Viertel  i>t  uiiriclitig.  sie  macht  den  Anscldnß  der  fol- 
gfuden  Zweiunddreißigstel  unsclK'in.  Eher  habe  irh  füi-  miiudich, 
daß  der  Akkord  der  linken  Hand  auf  dem  dritteu  Viertel  wie- 
der angeschlagen  werden  soll. 

Ps  Takt  102  (Bg  Takt  101):  Die  erste  Takthälfte  ist  analog  der  zweiten  Takt- 
haute  von  Ps  Takt  100  (Bg  99).  Deshalb  ist  in  Ps  rechts  die 
Viertelnote  h*  (auf  dem  zweiten  Viertel)  zu  streichen  ;  siehe  Bg. 
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Pb  Takt  103  (Bg  Takt  102):  In  J*s  IV-hlt  redits  die  wichtige  halbe  Note  fis", 
welche  die  ganüt?  Stolli-  orst  belebt  und  gegenüber  der  voU- 
stimmipcn  zweiten  Taktiiälttc  gar  nicht  zu  entbehren  ist. 

Ps  Takt  104  (Bg  Takt  103):  Die  Achtelnolt  1)  links  iu  Pa  ist  stilgemUaer 
und  relativ-watzreiuer  als  das  Itif  in  Bg. 

Als  wichtigstes  Resultat  ergiebt  sich  aus  der  vorstehenden  Gegen- 
überstellung der  Lesarten,  daß  trotz  der  Unvollkommenheit  der  deutschen 
Vorlage  die  englische  Fassung  an  vielen  Stellen  {Ps  Takte  19,  44,  47;  48, 
00,  52,  55—57,  62,  69,  71—78,  76,  78,  88,  100,  101,  102,  108)  danach 
korrigiert  werden  kann.  Diese  Thatsache  dürfte  genügen,  uni  den  Heraus- 
gebern der  Purcell-Society  die  nochmalige  Tlcvisions-Bedürftigkeit,  be- 
ziehungsweise einen  iNeadnick  der  Toccata  nahezulegen. 


Ich  will  meine  Betrachtungen  nicht  schlidiLJi.  ohne  meine  Lberzeuguni^ 
auszusprechen,  daß  noch  mehr  unter  den  als  müglichei'weise  echte  Klavj«  r- 
Komj[;ositionen  aufgenommenen  Nummern  der  Ausgabe  der  Bacli-Gesell- 
schaft,  ebenso  wie  noch  einige  Stücke  im  Peters'schen  Supplement-Baad 
der  Kla\ierwerke,  nicht  von  Seb.  Bacli  koin])(iniert  sind').  Vorläutig  fehlen 
die  Beweise,  bis  wieder  ein  glücklicher  Zufall  zur  Gewißheit  führt. 
Freilich  wächst  die  Gefahr  mit  der  Zeit,  daß  hie  und  da  alte,  iu  Privat- 
händen  betindhche  Handschriften  verloren  gehen.  Die  deutschen  Seminar- 
Direktoren  könnten  ein  gutes  Werk  thun,  wenn  sie  ihre  künftig  aiits 
Land  hinaus  gehenden  Lehrer  ijnmer  aut  den  möghehen  Wert  alter 
Noten-Manuskripte  aufmerksam  machten.  Möge  es  mehr  und  mehr  ge- 
lingen, das  Bikl  unseres  großen  Meisters  bis  ins  Kleinste  von  allen  falscheu 
Schatten  zu  befreien,  die  noch  immer  darauf  lagern! 

1)  Bas  aus  dem  Jahre  1725  stammende  zweite  Koteuboch  der  Ann»  Magdiüena 
Bacli  enthält  ein  Rondf-au  in  Bdur  (Nr.  VI  im  43.  Jalirgang  der  Ausgabe  der  Baeh- 
Uesellscbaft.  im  Peters'schen  Supplement-Band  der  Klavierwerke  Seb.  Haelri«  S,  12  f 
Dieses  Stück  rülirt  von  Fr.  Co  up  er  iu  her,  es  steht,  in  etwas  ai!s<,'(HlehiiUT  Form  und. 
unter  dem  Tit«!  »Les  Bergeries«,  in  dem  1717  erscliieneueu  /jweit^u  Buche  der  Kla- 
vientficke  Couperin*t.  Dieae  im  kritiicheik  Vorberiolit  der  AuagHba  der  fiech-Geiell- 
«chaft  fiberedieiie  Thataedie  gewinnt  nodi  an  Bedeutung  dnrdi  den  Umstaad,  daß 
einigen  Nadiricliiak  zofolge  auch  L.  Marchand  die  Autorschaft  deawlben  StQckea  lur 
sich  in  Anspruch  genojnnien  haben  soll.  Xäheres  hierüber  ist  zu  ersehen  in  dem  in- 
teressanten Vorwort  André  Pirro's  zu  Marciiand's  Orgelwerken,  welche  Guilmaut  iu 
seinen  »  Archives  des  maîtres  de  l'orgue  «  veröffentlicht  hat. 
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Die  Eütwickelung  der  Tonkunst  in  Rufsland  in  der  ersten 

Hälfte  des  18.  Jahrhunderts 

von 

Nioeiaus  Findeisen. 

(St  Ffltenbnrg.) 


T. 

Die  Lage  der  Mosik  in  Eiifslaad  xa  Aufaog  de&  19.  JakrhaMderts. 

Der  Düettantismas  und  die  Vertreter  desselben  :  TitofTs,  Â^jabjeff,  WarUanoff,  Wen- 
tovrsky.  —  Der  nusifizierte  Italiener  Kiteriiio  Kawoi, 

Znr  Zeit  des  großen  Befonnaton  der  gamsen  rnssischai  GeeeUecbafto- 
Ordnung,  Peters  des  GroBen,  begann  man  in  Bnfiland  allmäkUch  den 
Kfinsten  etwas  mebr  Aufmerksamkeit  zuzuwenden,  als  es  bis  dabin  wSb- 
rend  der  Moskauer  Periode  gescheben  war,  wo  die  weltliche  Musik  wie 
dss  Volkslied  und  die  Weisen  der  fidirenden  Spiellente  in  gleîebem  Maße 
verkannt  und  Torboten  wurden,  imd  der  Kiröben-Gessog  als  alleiniger 
Yortretor  der  Tonkunst  dastand.  Hatto  doch  selbst  zu  Anfang  des 
19.  Jabrbunderts  die  Musik  in  Bußland  sieb  nocb  keine  selbständige  und 
uneatbebrliehe  Stellung  zu  erobern  gewußt,  sie  war  dem  Theater,  der 
Oper,  dem  Vaudeville  und  dem  Ballett  untergeordnet  Außerhalb  des 
Theater-Orchesters  erscheint  die  Musik  in  Bußland  überhaupt  erst  zu 
Ende  des  18.  Jahrhunderts. 

Nachdem  sich  der  Geschmack  des  Publikums  an  den  Tbeater-Auf- 
fahrongen  wahrend  der  Begierung  Katharinas  XL  gebüdet  batte,  regte 
och  in  den  letzten  beiden  Jahrzehnten  des  18.  Jahrhunderts  alloithalben 
der  Sinn  fOr  wdtlicbe  Musik.  Die  großen  WOrdentiager  beschaffen  sieb 
Ohdre  Ton  Homblaaem,  in  den  Häusern  der  bemittelten  KUissen  taucht 
dss  Glavedn  auf,  die  Notenveiieger  eröffiien  ihre  Thätigkeit 

Das  KonzerÜeben  in  Bußland,  oder  vielmehr  in  Petersburg  und 
Moskau  —  denn  sogar  in  den  größeren  Provinzstädten  kann  von  einem 
musikaHschen  Lebm  zu  jener  Zeit  noch  nicht  die  Bede  sein  —  nimmt 
seinen  Anfang  in  den  ersten  Jahren  des  neuen  Jahrhunderts,  wo  die  Be- 
ziehungen zu  dem  westlichen  Europa  lebhafter  werden,  der  russisdie  Hof 
and  die  Vertreter  der  hohen  und  reicben  Kreise  öfter  ins  Ausland  reisen 
und  dort  die  manniglachen  Erscheinungen  des  musikalischen  Lebens 
kennen  lernen.  Ein  wie  tiefes  Verständnis  und  eine  wie  rege  Teünabme 
die  glänzendsten  der  russischen  Wlixdenlrïger  der  Tonkunst  entgegen- 
brachten, sieht  man  daraus,  daß  Beethoven  seine  genialen  Quartette  dem 

s.  à.  I.  M.  n.  19 
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FfizBten  Galitnn  imd  dem  Grafen  Basmnowsky  vidmete.  Im  Jahre  1814 
beehrte  der  rassische  Hof  das  Beethoven-Koiizert  in  Wien  mit  seiner 
Anwesenheit  Schon  vordem,  im  Jahre  1802,  war  in  Petersburg  die 
Philharmonische  Gesellschaft  gegründet  worden,  welche  sich  die  Auf- 
ftthrung  der  Haydn'schen  Oratorien  zur  Aufgabe  stellte.  Und  schon 
damals  war  es  eine  feststehende  Sitte  der  kaiserlichen  Theater-Direktioii 
geworden,  die  Stellen  der  Kapellmeister,  Hofkomponisten,  Lehref ,  Sanger, 
Musiker  u.  s.  w.  mit  Ausländem,  meist  Italienern,  aber  auch  Deutschen, 
Franzosen  und  Böhmen  zu  besetzen.  Auf  diese  Weise  eihielt  das  auf- 
keimende Musiklehen  in  Bußland  FUhlung  mit  dem  weiter  yorgesduitte- 
nen  Westen,  was  um  so  wichtiger  war,  als  Bußland  noch  keine  eigenen 
Musiker  hatte  und  zu  ihrer  Heranbildung  erfahrener  Lehrer  bedurfte. 

Doch  bleibt  während  der  ganzen  ersten  Hälfte  des  19.  Jahrhunderts 
der  Dilettantismus,  in  der  weitesten  Bedeutung  dieses  Wortes,  die  Basis 
für  das  aufkeimende  russische  Musikleben.  Dieser  Düettantismus,  der 
dem  gesamten  musikalischen  Treiben  die  Bichtung  angab  und  sich  auch 
in  den  hellsten  Einzel-Eirschemungen  äußerte,  wurzelte  in  den  eng  mit  der 
Leibeigenschaft  verknfipfien  Neigungen  und  G^ohnheiten  des  russischeii 
Charakters  einerseits  und  wurde  andrerseits  durch  die  Einflüsse  des 
Westens  henrorgerufen  —  durch  das  Bestreben,  nicht  hinter  den  großen 
Kunst-Mäcenen  Europas  zurückbleiben  zu  wollen:  diesem  Streben  ent- 
sprachen die  Opern-Aufführungen,  die  Haus-Eonzerte,  die  aus  der  eige- 
nen Dienerschaft  ausgewählten  und  ausgebildeten  Künstler,  das  begeisterte 
Kachäffen  aller  modernen  Kunst^trömungen  und  das  Aufnehmen  der 
Musik  unter  die  Lehr^Gegenstände  selbst  der  obeiflächlichBten  häuslichen 
Erziehung.  Der  musikalische  Unteziicht  galt  für  teuer,  aber  zweckmäßig; 
hingegen  erschien  es  mit  der  Würde  eines  adeligen  Namens  unyeretnlnr, 
sich  einer  speziellen  Kunst  ganz  zu  widmen.  Man  durfte  wohl  in  der 
Kunst  Zerstreuung  suchen,  aber  nie  Künstler,  Musiker  Ton  Fach  werden. 
Damals  waren  solche  Ansichten  begreiflich  und  durch  die  Herrschaft  der 
Leibeigenschaft  zu  erkoren.  Leider  macht  sich  aber  solch  unwürdiges 
Betragen  den  Vertretern  der  freien  Künste  gegenüber  noch  bis  auf  den 
heutigen  Tsg  bemerkbar! 

Die  Aussicht  auf  reichen  Verdienst  lockte  unzählige  ausländische 
Künstler  nach  Bußland;  der  Mode  folgend  spielten  sich  unsere  ßtoien 
Herren  als  Kunst-Patrone  auf  und  unterhielten  im  Verkehr  mit  jenen 
die  ausgesucht  höflichsten  Beziehungen.  Hummel,  Field,  Liszt,  Boieldien, 
Spontini,  Berlioz  fanden,  als  sie  nach?  Bußland^  kamen,  die  herzlichstei 
gastfreundlichste  Aufnahme.  Anders  yerhielt  es  sich  aber  mit  den  meist 
einfachen,  ruhmlosen  russisdien  ausführenden  Künstlern  (Musikern, 
Schauspielern  und  Sängern).  Da  blieb  das  Verhältnis  immer  das  eines 
Harm  zu  seinem  Leibeigenen. 
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Unter  den  erston  ni88i8ch6&  Komponisten  finden  sich  mebrere  Ijeib- 
eigene,  die  erat  später  ihre  persdnHdie  Freiheit  gewanneni  so  der  befaumte 
talentvolle  Geiger  Jvan  Chandos  chkxn  (f  1804)  ^  die  Komponisten 
Dmitri  Kasehin  (1773—1844)  und  Michael  M  at  in  ski  (Ende  des  18. 
his  An&og  des  19.  Jalnhimderts).  Noch  lebhafter  spricht  fttr  die  Stel- 
hmg,  welche  die  Gtosellschalt  den  Vertretern  der  Kttnste  gegenüber  ein- 
nahm, die  Thatsache,  daB  die  leibeigenen  Musiker  und  Schanspieler, 
troppiroise  oder  einzeln,  rerkauft  und  gekauft  wurden»  gleich  den  Feld- 
arbeiteni,  Handwerkern  u.  s.  w.!  In  den  Hauptstädten,  wie  audi  in 
den  fernsten  Winkeln  der  Provinz  gab  es  im  Anfang  des  19.  Jahrhun- 
derts nicht  wenige  Mnsik-Iidbhaber  und  Kunst-MMcene.  Mit  Hilfe  der 
Husikep-SchaosiHelerbanden  Teranstalteten  die  großen  Herren  und  Gutsbe- 
ntierbd  sich  in  der  Provinz  AuffQhrungen  von  Opern,  Dramen,  Kon- 
zerten u.  s.  w.;  häufig  wurden  auch  Familien-Festlichkeitett  Anlaß  zu  einem 
«pezieU  dafttr  gedichteten  Stttek  —  einem  Yauderillef  einer  Kantate,  Arie, 
einem  Marsch  oder  dergleichen,  in  dem  die  Tugenden  des  Gastgebers  und 
seiner  Hausgenossen  verherrlicht  wurden.  Die  Kunst  spielte  hierbei  die 
Bolle  eines  Piäsentier-Tellers,  auf  dem  das  von  Schmeichelei  durchduftete 
Gericht  serviert  ward.  —  In  den  wenigsten  Ftorinz-Städten  gab  es  Theater, 
welche  Opern  aufzuführen  imstande  waren.  Auch  die  Konzert-ThäUgkeit 
beschränkte  sich  fast  auaschlieBlich  auf  die  beiden  Residenzen,  Peters- 
boig  und  Moskau. 

Die  erste,  zur  Einrichtung  von  Konzerten  gebildete  Institution  war  die 
bereits  oben  erwähnte  >St.  Petersburger  Philhannonische  Gesellschaft«, 
die  alljährlich  ein  oder  mebrere  Konzerte  veranstaltete,  in  welchen  die 
bedeutendsten  Werke  oratorischen  Styls  zur  AuffOhrung  gelangten.  Neben 
den  Theater-Orchestern  und  Sängern  wirkten  in  diesen  großen  Konzerten 
auch  zugereiste  Berühmtheiten  mit.  Nicht  selten  fanden  letztere  eine  so 
herzlidie  Aufnahme,  daß  sie  sich  lebenslänglich  in  Bußland  niederließen, 
das  Bürgerrecht  erwarben  und  häufig  später  mit  dem  Adelsdiplom  be- 
lohnt wurden.  Gerade  diese  machten  es  sich  zur  Aufgabe,  bei  dem 
großen  Publikum  Geschmack,  Liebe  und  Yerslândnis  fttr  die  Tonkunst 
zu  wecken.  Zu  solchen,  im  Laufe  ihres  Lebens  »verrußten«  zugereisten 
Kfinstlem  gehören  die  berühmten  Klavierspieler  John  Fi  eld  (1782—1837), 
Anton  Kontsky  (1817—1899),  Adolph  Henselt  (1814—1889),  die 
Ki^Umeister  Katerino  Kawos  (1776—1840),  Friedrich  Schölts 
(1787—1890),  Daniel  Steibelt,  Karl  Major,  Ludwig  Maurer, 
Edouard  Naprawnik  und  andere  mehr.  Sie  waren  so  zu  sagen  die 
Pioniere,  die  es  sich  beim  Anbau  einer  ernsteren  Kunst-Auffassung  sauer 
werden  ließen,  obgleich  sie  andrerseits  als  Ausländer  die  Entwickelung 
nationaler  Züge  in  der  russischen  Musik  hemmen  mußten.  Einige  von 
diesen  Künstlern  haben  sich  auch  durch  Yerbreitnng  musiktheoretischer 
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Kenntnisse  tun  Rußland  verdient  g^acht  Michael  Glinka  ansgenom- 
men,  ist  keiner  der  bekannten  rassischen  Tonsetzer  zu  seiner  Ansbildnng 
ins  Ausland  gegangen.  Sie  alle  haben  nur  zu  Hause  und  meist  küiglichen 
Unterricht  genossen;  die  wenigsten  hatten  ordentliche  Lehrer  und  konnten 
ihr  Talent  in  strengen  Stilformen  zum  Âusdruck  bringen.  Eigenartig 
und  bemerkenswert  erscheint  es,  daß  im  Jahre  1830,  leider  erst  in  seineni 
letzten  Lebensjahre,  der  Moskauer  Kapellmeister  fViedrich  Schölts') 
unentgeltlich  Unterricht  im  Generalbaß  imd  in  der  Kompositionsiefare 
erteilte.  Schon  1819  hatte  er  &n  G^uch  eingereicht,  in  welchem  er  um 
die  Gründung  eines  Konservatoriums  oder  einer  andern  höheren  Musä- 
schule  in  Moskau  bat,  indem  er  den  Beweis  führte,  daß  der  Gkund  für 
den  völligen  Mangel  an  guten  (richtig  theoretisch  ausgebildeten)  Kompo- 
nisten in  der  Unmöglichkeit  zu  sudien  sei,  irgendwo  auf  bequeme  Weise 
die  Gesetze  der  Harmonie  studieren  zu  können.  Doch  so  richtig  diese 
Behauptung  war,  so  klar  ist  es  andrerseits,  daß  die  damaligen  russischen 
Komponisten  und  Musiker  sich  dieses  Mangels  keineswegs  bewußt  waren. 
Und  doch  sind  es  gerade  die  Verstöße  gegen  die  Anfangsgründe  der 
Mosüdehre,  welche  die  Werke  fast  sämtlicher  rossiscfaer  Kon^ionisteii 
vor  Glinka  so  rasch  vergessen  ließen.  Ihnen  fehlt  der  innm  kfinst^ 
lerische  Wert,  da  die  geistige  Entwickelung  selbst  der  besten  älteren 
russischen  Komponisten  wie  Aljabjef  f,  Warlamoff  und  Werstowsky 
auf  einer  sehr  niedrigen  Stufe  stand.  Zieht  man  dazu  noch  die  tech- 
nisdie  Unzulänglichkeit  in  BUcksicht»  so  erscfaeiiit  es  begreiflich,  daß  die 
nachfolgende  G^eration  sich  der  Fehler  und  der  Fladiheit  ihrer  Vor- 
gänger schämte.  Etwas  länger  lebten  im  Gtedächtu's  ihrer  Zeitgenossen 


1}  Bis  jetzt  waren  Name  und  Thätigkeit  diem  begabten  Musikers  den  russisclMn 
Musikforscheni  vôQig  lîronid  gteiblieben.  Erst  kBrdioh  ist  es  nur  getongen ,  rinî^ 
Einzelheiten  seines  Lebens  in  l>fahrung  zu  bringen.   Friedrich  Schölts  ist  am 

.5.  Oktober  1787  zu  Gremstadt  in  Schlesien  geboren;  sein  Vator  war  ursprünglich 
Kaufmann.  <^pätor  Kapollmeister.  SHion  «oit  spinen  frühesten  Kindi^sjahren  wurde 
Friedr.  ScholU  von  »einem  Vater  im  Violin-,  Orgel-  und  Klaviei-spiel  unterrichtet.  Ini 
Jahre  1802  kam  er  auf  die  Architekten-Schule  zu  Breslau  und  studierte  zugleich  unter 
Leitung  des  KapeHmetstera  Schnabel  den  QenenlbaO.  Sdum  vordem  hatte  er  bei 
leinem  Vater  aUe  Instrummte  des  Orchesters  praktîich  kennen  gelernt.  Als  disr  praa> 
ßische  Krieg  ausbrach,  verließ  er  seine  ITcimat,  erhielt  Anstellung  als  Kapellmeister 
am  Stadt -Theater  zu  Hraudenz,  siedfltc  .jfiliM-h  bnlrl  nnch  Kurland  übrr.  1811  kam 
er  nacli  St.  Ppfmsburg  und  wurde  in  dio  kaiseilicljp  ffofkajielle  berufen.  1815  folfrt'^ 
er  einem  Hufe  nach  Moskau,  wo  ei  die  »Stelle  des  Kapellmeisters  an  den  kaiscrlichtu 
Theatern  bekleidete.  Er  starb  am  16.  Oktober  1890.  Trots  seiner  angestrengten 
Thätigkeit  am  Dirigentenimlt  (er  war  ein  arageaeidmet«*  Kapelbneistar  nnd  aa  seiner 
Zeit  einer  der  besten  Kenner  der  Instrumentation  in  Moskau)  fand  Scholtz  noch 
Zeit,  sich  auch  als  Komponist  zu  bethätigen.  Er  sct/^  '  'nchrere  Opcm-Vaudevilles 
in  Mubik.  scliri**Vi  10  Ballette  und  instrumentierte  viele  Klavier-  und  (iesangstücke. 
Doch  hat  sich  das  Wenigste  davon  bi»  auf  unsere  Tage  erhalten. 
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diejenigen  Werke,  welche  dnich  das  erhöhte  Nationalgeftthl  zur  Zeit  der 
YateElandB-Verteidigaug  im  Jahre  1812  herrorgem^  waren.  Die  durch 
dies  Ereignis  wachgerufene  Begeisterung  &Qd  einen  Wiederhail  auch  im 
kOnstlerischen  Leben  Baßlands  und  gab  den  AnstoB  zu  einer  ganzen 
Reihe  kleinerer  und  gröBerer  Werke  auf  litteraxischem  sowohl,  als  auch 
auf  musikalischem  Gebiete.   Âls  das  interessanteste  Denkmal  jener  Zeit 
kann  man  die  talentvolle  Oper  des  Italieners  Katerino  Kawos  Iwan 
Sntstanm  bezeichnen,  die  181Ô  in  Petersburg  zur  AuffOhmng  gelangte 
und  sich  lange  Zeit  eines  glänzenden  Erfolges  erfreute;  ihr  Text  diente 
spater  dem  libretto  der  ersten  wirklichen  russischen  Kationaloper  —  »Das 
Leben  für  den  Ozarenc  yon  M.  J.  GMinka  (1836)      zur  Unterlage. 
Der  Krieg  mit  Napoleon  weckte  in  der  russischen  Gesellschaft  das 
Interesse  für  alles  i^nheimisohe  und  zeigte  somit  die  Bichtung,  in  welcher 
die  späteren  litteraten,  Musiker  und  Künstler  ihre  besten  Inspirationen  ' 
holen  sollten.  AuBetdem  trug  der  für  die  Bussen  so  glückliche  Ausgang 
dieses  Völkeikampfes  mit  dem  groBen  Welteroberer  nicht  wenig  zur  Be- 
lebung und  Festigung  des  Verkehrs  zwischen  der  russischen  Intelligenz 
und  dem  Westen  Europas  bei,  was  natürlich  für  den  erwachenden  rus- 
sischen Kunstgenius  nur  Yon  Nutzen  sein  konnte.  —  Der  allmählich  an- 
wachsende Kim»  der  russischen  Komponisten-Dilettanten  schied  scblieB- 
lich  aus  seiner  Mitte  ein  so  bedeutendes  oigenartigee  Talent  aus,  wie 
Glinka,  den  Schöpfer  der  beiden  russischen  Natbnalopern,  der,  bevor 
er  die  ihm  durch  seine  natttrliche  Begabung  TOigeschriebene  Laufbahn 
begann,  sich  nicht  scheute,  eine  ernste  und  langjährige  Schule  durchzu- 
machen.   Und  das  fehlte  gerade  allen  seinen  weniger  begabten  Yor^ 
gängem  und  Zeitgenossen  Aljabjcff,  Alexis  Lwoff,  den  Titoff's, 
den  Brildem  Wielhorsky,  Warlamoff,  Werstowsky  und  den  an- 
deren. Es  mußte  ein  fester  Grundstein  gelegt  werden,  auf  welchem  sich 
der  Neubau  der  russischen  nationalen  Kunst  erheben  konnte,  und  diesen 
Grundstein  legte  Glinka.- 

Doch  bevor  wir  zu  dieser  bedeutendsten  Persönlichkeit  der  ganzen 
ersten  Periode  der  russischen  Musikgeschichte  übeigehen,  müssen  wir  auf 
seine  Vorgänger,  auf  die  haupt^hlichsten  Vertreter  des  Dilettantismus, 
einen  Blick  werfen.  Unter  diesen  ist  vor  allen  das  begabte  Adelsge- 
schlecht  der  Titoff *s  hervonuheben,  die  in  der  Gestalt  von  2  Brüdern 
und  äßm  Sohn  eines  derselben  zwei  Jahrhunderte  gleichsam  mit  einander 
▼erknapfen.  Die  älteren  Titoff 's,  die  BrOder  Alexei  Nikola  je  witsch 
und  Sergei  Ni  ko  la  je  witsch  gehören  noch  dem  18.  Jahrhundert  an, 
wShrend  der  Sohn  des  ersteren,  Nikolai  Alexejewitsch  Titoff,  der 
sogenannte  »Ahne  des  russischen  Liedes«,  völlig  den  Qmst  des  19.  Jahr- 
hunderts atmet  Alexei  Nikolajewitsch  Titoff  (f  8.  November 
1827),  welcher  zuerst  an  die  Öffentlichkeit  trat,  war  seinerzeit  ein  be- 
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kaimter  Opernkompomsi  und  Geiger.  Von  seinen  Opern 
ders  beliebt:  »Ein  kurzer  Irrtumc,  »Nursadachc,  »Das  Junglemfest«, 
»Natalie,  die  fiojarentochter«  und  andere.  Die  antogn^en  Partituren 
zweier  seiner  Opern  befinden  sieb  in  der  öffentlichen  Bibliothek  zu  St 
Petersburg.  —  Sein  Bruder»  Sergei  Nikolajewitsch  Titoff,  war  ein 
guter  Yiolonoell -Spieler  und  wurde  auch  als  Komponist  dar  Opern 
»Bauemfeierabendc,  »Die  LeichtglMubigen«,  »Die  erzwungene  Heirat«, 
»Weihnachtsfreuden«  allgemein  geschätzt  Das  Titoff*sche  Hans  hatte 
einen  guten  Ruf  in  der  Petersburger  musikalischen  Welt 

An  Bedeutung  werden  beide  überragt  durch  des  zuerst  Genannten  Sohn 
Nikolai  Alexejewitsch  Titoff«),  der  am  28.  April  1800  zu  Peters- 
burg geboren  wurde  und  ebendaselbst  am  10.  Dezember  1875  starb.  Be- 
reits seine  Zeitgenossen  nannten  ihn  »den  Ahnen  der  russisdien  Bomanze«'). 
Seine  erste  Bomanze  »Der  Pichtenbaum«  erschien  im  Jahre  18S0  im 
Druck.  Im  Ganzen  hat  N.  A.  Titoff  mehr  als  70  Bomanzen  geschrie- 
ben, Ton  denen  einige  sich  eines  langjährigen  und  durchschlagenden  Sr- 
folges  erfreuten.    Sein  anspruchloser  G^enius  inspirierte  sich  auoh  für 

Ii  Ein  Bruder  des  N.  A.  Titoff,  Micliael  Alexejewitsch,  erbte  auch  des  Vaters 
musikalische  Bogaliunpr .  doth  hat  sich  sehr  wenig  von  seinen  Kompositionen  Iii?  auf 
unsere  Zeit  erlialtcn.  Er  starb  1853.  Fast  alle  TitofiTs  dienten  im  Heere  und  be- 
kleideten recht  hohe  Posten,  waa  sie  aber  in  ihrer  Kompositions-Thätigkeit  durchaus 
nkht  behinderte. 

2)  Die  neneaten  Fondmageii  eof  dem  Qehiete  det  nunaohœ  Kuiuiliedea  le^ai, 

daß  dieser  Titel  N.  A.  TitofT  von  Bechts  wegen  nicht  zukommt,  und  daO  man  die 
weite  Verltieitunp  meiner  Lieder  nicht  als  geeignetes  Anrecht  |auf  diesen  Titel  aner- 
kcimt.  Schon  vor  N.  A.  Titoff  wurden  ßomanxen  utid  Lieder  am  Ende  des  18.  mid 
am  Anfange  des  19.  Jahrhunderts  komponiert  von  dem  anonymen  Autor  P.  T.,  von 
A.  D.  Shilin,  D.  N.  Kaschin,  Hirsch,  vom  Fürsten  P:  J.  Dolgorukoff  imd 
anderen.  Der  inßeren  Form  und  dem  k&nstleriachen  Werte  nach  itehen  diese  ersten 
Versuche  auf  dem  Gebiete  der  nusitchen  Romanze  noch  ziirück  hinter  den  in  der 
bunuk-n  und  gedankenlosen  Form  des  Couplets  abgefafiten  Schöpfungen  Ti toff's  und 
seiner  Zcit^rcnossen  AljaLjeff  und  Wcrstowsky.  Mehr  Nntionalgeist  und  mehr 
Stimmung  weht  uns  bereits  aus  den  einfachen,  aber  oft  niedlichen  Liedern  Warla- 
moff's  entgegen.  Eist  Glinka  gelang  es,  der  russischen  Bomanze  die  künsUeriadie 
iaßerB  Geitelt  m  geben,  obgleioh  bei  weitem  nioht  alle  Mine  Lieder  ndi  ihrer  Form 
rahmen  kSonen.  Eine  seltene  Schönheit  dM*  Deklametion  ti^en  wir  in  den  Romanien 
von  Dargomyzsky  und  Moussorgsky  an.  Letzterer  vOTlftOt  fQr  immer  die  Form 
des  Couplets.  Bei  ihm  bestimmt  der  Tn^-alt  dir  än Ren- Form,  was  um  so  einheitlicher 
wirkt,  als  Moussorgsky  zu  den  meisten  seiner  Koinunzen  selbst  den  Text  verfaßte. 
Obgleich  in  der  Richtung  von  ihm  abweicliend,  trugen  auch  Moussorgsky*8  Zeit- 
geooMon  Balekirew,  Borodin,  Cui,  Bimsky-KorBiskoff,  Teohaikowsky, 
Bttbinatein  nidit  wwig  zar  lAntemag  der  Form  der  wawiohen  Bomanze  bei. 
Gegenwärtig  sSUt  BnOland  nicht  wenige  begabte  Lieder-Komponisten,  deren  Werke 
f  iTiPTi  Beweis  dafür  geben,  einen  wie  hohen  Grad  der  Kntwickebinp:  die«e  Gattung  der 
musikalischen  Komposition  in  Rußland  im  Laufe  der  ersten  hundert  Jahre  ihres  Be* 
■tehens  erreicht  bat. 
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tthUow  MQitimfincIie  und  TansweiBeii,  von  denen  die  Erançaise  Vmux 
PkàA  allein  einen  Abeata  Ton  16000  Exemplaren  fand.  In  einigen  ent- 
fernten Winiceln  der  'Pnmia  kann  man  vietteicht  nodi  heate  einige  Lieder 
Titoff*a  antre&n;  alles  Übrige  ist  der  Yergessenlieit  Terfallen.  Anl&fi- 
lich  des  hondertoten  Geburtstages  Tltoffs  ist  ein  sebr  interessanter  Ar- 
tikel aber  dessen  lieben  nnd  Wiiken  ersebienen:  »Der  Abne  des  ms- 
dschen  LiedeS)  N.  A.  Titoff €,  Ton  Professor  S.  K,  Bonlitscb. 

Von  dem  sweiten  frncbtbaien  mssiscben  Lieder-Komponisten  A  le  zan- 
der Alezandrowitseb  Aljabjcff  sind  nns  aoch  leidor  nur  wenig 
Nachrichten  erbalten  und  selbst  diese  widersprechen  sich  oft  Aljabjeff 
worde  1802  geboren.  In  irgend  eine  politische  Affaire  verwickelt,  wurde 
er  Yerschickt,  darauf  begnadigt  und  lebte  nach  seiner  Bttckkebr  in 
Moskau,  wo  er  auch  1662  starb.  Den  bîîchsten  Buhm  erntete  Aljabjeff 
mit  dem  jetot  in  ganz  Europa  bekannten  Liede  »Die  Nachtigall«,  das 
seitdem  vielfadie  Bearbeitungen  erfahren,  unter  anderem  von  Glinka 
orchestriert  und  von  Franz  Liszt  zu  einer  Klavier-Transkription  benutzt 
worden  ist  Dank  den  durch  Adelina  Patti  und  Pauline  Viardot  bei 
ans  geheiligten  Traditionen  wird  dieses  etwas  abgeschmackte  Lied  nicht 
selten  in  den  »Baibier  von  Sevilla«  in  die  Szene  "Rosmas  emgelegt  Al- 
jabjeff hat  gegen  110  Lieder  verfaBt,  alle  in  der  gewöhnlifäien  fladien 
CSouplet-Form.    Zuweilen  wagte  er  sich  auch  im  Gegensätze  zu  den 
übrigen  russischen  Lieder- Komponisten,  die  den  banal -sentimentalen 
Texten  treu  blieben,  an  dramatische,  oder  besser  gesagt  romantische 
Stoffe.   Doch  verstand  er  es  durchaus  nicht,  mit  solchen  umzugéhen. 
überhaupt  hat  die  Bomantik  Aljabjeff^s  und  seiner  Zeitgenossen  nur  die 
aUemaivaten  Mittel  aufzuweisen.  Der  beliebteate  Effekt  ist  der  des  Sep- 
timen-Akkords; alles  in  dieser  Bichtung  Gteschaltene  war  eine  Nachahmung 
von  Weber's  »Freischtttz«,  welche  Oper  sich  in  BufUand  groBer  Popu- 
Uuität  erfreute.  AuBer  seinen  Liedün  komponierte  Aljabjeff  auch  Opern 
ond  Einlagen  zu  Opem-Vandevilles     von  denen  »Die  Mondnacht  oder 
die  Hausgeister«  mit  großem  Erfolg  1622  aufgeführt  wuxde.  Wir  nen- 
nen nook  zwei  seiner  dramatischen  Werke  »Der  kaukasMie  Gefangene« 


l!  Das  alte  russische  >üper- Vaudeville»  ist  eine  Nachahmung  <ler  ?\ltfrf(Ti7'")gisc'hen 
Ein-  und  Zweiakter,  in  weiche  Couplets  eingelegt  wurden.  Die  frühe  nissische  >Uper« 
wUeracheidet  sich  von  diesem  Vaudeville  nur  durch  eine  etwas  erweiterte  Form  und 
kommt  im  besten  Falle  dem  denteoben  Siagipiele  gleidi,  worin  Hnsik  und  Zwie- 
fetpsich  abwechseln.  Zu  dieser  Gattung  gehSrai  die  Opern  von  Kawos,  Wcrstow- 
sky  und  anderen.  Die  dramatische  Handlung  entwickelt  tiich  äußerhalb  der  Mut^ik, 
ja  die  Arien,  Duette,  Ensemble-Sätze  und  Chörn  halten  den  (lu.:  Urselben  nur  auf. 
£nt  mit  Glinka's  »Leben  für  den  Czaren«  erreieht  die  russische  Oper  das  west- 
europäische Vorbild  mit  seinen  Bezitativen  u.  s.  w.  Glinka  verbannt  auch  fUr  immer 
dm  ZwiegesprSdk  von  der  OpombQbne. 
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vnd  >ISt]ie  Reisende,  eine  Tänzerin  und  ScLftiupielerm«.  Vor  Inunsein  hat 
die  Terlagsfirma  P.  Jürgenson  in  Moakaii  in  4  Binden  eine  G^eeunt- 
aoBgabe  TOn  A.  Aljabjeff^a  Liedern  gebracht. 

Bedeutend  begabter  und  fmchtbater  als  seine  Vorgänger  ist  A  le  zan- 
der Ego ro witsch  Warlamoff,  der  sich  dabei  bewußt  auf  das  Lied 
beechränkt  Und  auch  hier  wieder  ist  es  ein  Werfe,  welches,  obgleich  es 
den  übrigen  an  innerem  Gehalt  in  nichts  ttbeilegeii  ist,  vom  Publikum  be- 
sonders wann  aufgenommen  wurde  und  seinen  Schöpfer  pldtslich  berühmt 
machte.  Wie  Werstowsky  als  Komponist  von  >Askold*s  Grab«,  wie  AI- 
jabjeff  als  Schöpfer  der  »Nachtigall«,  so  ist  Warlamoff  als  Autor  des 
»Boten  Ssarafan«  <)  einem  jeden  Bussen  bekannt  Die  Ansahl  von  Warla- 
moffs  Liedern  erreicht  die  beträchtliche  Höhe  Ton  225,  von  denen  ?iele 
sehr  Terbreitet  waren,  wenn  auch  nicht  in  der  höchsten  Gesellschaft,  die 
mit  gewisser  Verachtung  auf  die  einheimischen  KunstProdukte  hefabeah, 
so  doch  in  BCilitäi^,  Kauftnanns-  und  Blbrgerkreisen,  besonders  aber  in 
der  Provinz,  wo  Warlamoff  bis  jetzt  nicht  nur  unvergessen  ist,  sondern 
sich  einer  beneidenswerten  Popularität  erfreut  Einige  seiner  Lieder 
liehen  uns  bis  auf  den  heutigen  Tag  durch  ihre  liebliche  Einfachheit  und 
unberührte  Frische  an.  Dabei  tragen  alle  Schöpfungen  WariamolFs  un- 
leugbar den  Stempel  des  Nationalen,  was  man  von  den  Werken  Aljab* 
jeff*8,  Titoff's  und  anderer  nicht  sagen  kann.  A.  E.  Warlamoff  wurde 
1801  zu  St  Petersburg  geboren.  Schon  als  Kind  wurde  er  in  die  Hof- 
Sängerkapelle  aufgenommen,  deren  Leiter  der  bekannte  Komponist  geist- 
licher Gesänge^  Dmitri  Stepanowitsch  Bortnjanski  (1752—1825),  ihn 
friihzeitig  bemerkte  [und  auszeichnete.  Als  Jüngling  wurde  Warlamoff 
als  Chorregent  nach  Holland  an  den  Hof  der  Königin  Anna  Pawlovma 
gesandt,  wo  er  die  Bekanntschaft  zahlreicher  berühmter  Künstler  machte, 
was  zweifellos  die  Entwickelung  seines  musikalischen  Talents  aufs  vorteil- 
hafteste begünstigte.  Im  Jahre  1828  nach  BuBland  zurückgekehrt,  lebte 
er  dne  Zettlang  in  Moskau,  siedelte  dann  nach  Petersburg  Über,  wo  er 
durch  TTnterridbiten  und  die  Komposition  von  Liedern  seinen  Lebens- 
unterhalt erwarb.  Gleich  nach  dem  Erscheinen  seiner  ersten  Lieder  ge- 
wann Warlamoff  ein  bedeutendes  Ansehen,  emige  seiner  Lieder  wurden 
mit  150  Bubeln  bezahlt,  ein  Preis,  auf  den  sogar  ein  Glinka  nie  zu  hoffen 
wagte.  Warlamoff  starb  in  Petersburg  am  15.  Oktober  1848. 

Der  bedeutendste  und  talentvollste  Vertreter  des  russischen  Dilettan- 
tismus tritt  uns  in  dem  begabten  und  seiner  Zeit  als  Opern-Komponist 
berühmten  Alezei  Nikolajewitsch  Werst owsky  entgegen,  der  aUe 
Vorgänger  Glinka^s  um  Haupteslänge  überragt        unterliegt  keinem 


1)  Das  Lied  »Der  rote  S»arui'aii«  ist  in  deul:>cheu  Lieder-Samniluugcn  als  ruï'»t- 
adiM  VoUttUed  bemidinet. 


Digitized  by  Google 


Nicolaus  J^^iudoideo,  Die  Entwickeluug  der  Tonkunst  iu  Kußlaud  u.  s.  w.  287 

Zwafel,  daß  sein  Ruhm  dauerhafter  und  seine  Werke  länger  lebensfähig 
gewesen  wären,  wenn  er  bei  seinem  hervorragenden  Talent  auch  die 
nötige  ernste  Schule  durchgemacht  hätte.  Aber  er  war  ganz  ein  Kind 
seiner  Zeit  und  konnte  sich  zu  ausdauerndem  Studium  nicht  zwingen. 
Wie  bei  allen  seinen  Vorgängern  und  Zeitgenossen  mußten  auch  bei  ihm 
Erfahrung  und  Routine  die  fehlenden  Kenntnisse  ersetzen.  Der  Mangel 
au  Selbstkritik  macht  sich  in  allen  seinen  Werken  fühlbar,  und  das 
ist  wiederum  ein  Fehler,  den  er  mit  allen  damaligen  russischen  Kom- 
jwnisten-Dilettanten  gemein  hat.  Werstowsky  muß  unbestritten  zu  den 
Vorgängern  Glinka's  gerechnet  werden,  obgleich  seine  Oper  »Askold's 
Grab«  im  Jahre  1835,  also  fast  gleichzeitig  mit  Glinka's  »Leben  für  den 
Czaren«  (1836)  erschien,  seine  übrigen  Opern  noch  später  das  Licht  der 
Welt  erblickten  und  er  selbst  Glinka  überlebte.  Doch  sind  seine  mu- 
sikahschen  Grundsätze  grundverschieden  von  denjenigen,  welche  Glinka 
durch  seine  hervorragenden  Schöpfungen  predigte.  Der  größere  Teil 
»einer  Thätigkeit  in  Moskau  fällt  auch  in  eine  Zeit,  wo  Glinka  den 
Moskowitern  noch  völlig  fremd  war. 

Werstowsky  wurde  am  18.  Febr.  1799  im  Tambow'schen  Gouverne- 
ment geboren.  Schon  in  früher  Jugend  zeigte  er  unzweideutiges  musi- 
kalisches Talent*),  das  nach  dem  Bräuche  der  damahgen  Zeit  gepflegt 
wurde,  indem  er  alles  ein  wnüii;  /.u  studieren  begann,  das  Klavierspiel, 
den  Generalbaß  und  die  Gesungskunst.  Unter  seinen  Lehreni  sind  her- 
Torzuheben:  der  berülmito  Field,  der  Clavecin-Spieler  Steibelt,  die 
Geiger  Fr.  Böhm  und  Ludwig  Maurer,  endhch  die  Theoretiker  Brandt 
und  Zeiner.  Seine  ersten  Erfolge  auf  dem  Gebiete  der  Komposition, 
die  Musik  zu  einigen  Vaudevilles,  stiegen  dem  jungen  Dilettanten  so  zu 
Kopfe,  daß  er  beschloß,  die  Jjaufbahu  des  Ingenieurs,  für  die  er  eigent- 
lidi  bestimmt  war,  aufzugeben  und  sich  völlig  und  ausschheßlich  der 
Musik  zu  widmen.  1824  siedelte  Werstowsky  nach  Moskau  über,  wo  er 
eine  glänzende  Anstellung  bei  der  Direktion  der  kaiserlichen  Theater 
erhielt,  die  er  beinahe  bis  zu  seinem  Tode  bekleidete.  Er  starb  in  Mos- 
kau am  5.  November  1862. 

In  der  Gescliiuhte  der  kaiserlichen  Theater  luit  Werstowsky  auch  eine 
wichtige  KuUe  gespielt  als  Urheber  des  regelmäßigen  Repertoiros  und  als 
Gatte  der  damals  hervorragendsten  Scliauspielerin,  Nadeshda  R6pina. 
War  er  zuerst  nur  mit  der  Musik  zu  \'au(levilles'-)  und  Dramen  hervor- 
getreten, so  brachten  ihn  die  damit  «  rzielten  Krfolge,  seine  Stellung  am 
Theater  und  die  Ratschläge  guter  Fnnmde  auf  den  Gedanken,  eine  Oper 
zu  schreiben.    Sein  erster  Versuch  war  »Pan  Twardowsky«.   Diese  rich- 

1  Mit  10  Jahren  wirkte  er  nicht  nur  in  einem  Konzert  mit,  tondem  komponiert« 

er  ttuch  borcits. 

2]  Das  erste,  welches  Ëriolg  hatte,  trug  den  Titel  >(.iroliiiiutt«r!'  ra|iageicQ<  (181Ü  . 
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tiger  als  Srngspiel  za  bezeidmende  Oper  enang  1828  bei  ihrer  BrsUnf- 
fuhmng  in  Moskau  einen  unbestreitbaren  Brfolg  und  nnrde  von  der 
Kritik  fiÜschHch  als  erste  russische  Oper  gefeiert  Nadi  »Paa  Twar- 
dowsl^«  nahmen  ihren  Weg  auf  die  Moskauer  Bühne  »Wiadim«  (1832>, 
»Askold's  Grab«  (1835,  in  Petersburg  1841),  »Heimweh»  (1889,  in  Peters- 
burg 1841),  »£in  wacher  Traum«  (1841)  und  schließlich  »Gromoboy« 
(1868).  Mit  Ausnahme  von  »Äakold's  Grab«,  welches  jetzt  noch  mit  £f^ 
folg  in  der  Provinz  und  in  den  Volkstheatem  der  Besidena  gegeben  wird, 
sind  alle  diese  Opern  sdion  längst  vom  KepertoiTe  verschwunden.  Wei^ 
8towsky*s  Talent  hat  sich  hauptsächlich  in  diesen  Versuchen,  eine  rus- 
sische Tolkstttmlich-roman tische  Oper  zu  schaffen,  bekundet  Er 
suchte  Weber  nachzuahmen;  um  ein  russischer  Weber  zu  werden,  fehlte 
es  ihm  jedoch  an  Talente  sowohl,  als  audi  an  technischen  Eenntnissen. 
Trotz  mancher  Vorzüge,  wie  grofier  Melodien-Beichtum  und  TolkstOmliche 
Harmonisation,  waren  seine  Opern-Singspiele  so  fehlerhaft  in  der  Tech- 
nik, in  der  Foim  so  wenig  künstlerisch-einheiüidi,  daft  sie  weit  hinter 
den  Erzeugnissen  des  »yerruBten«  Italieners  Kaw6s  zurftckstehen,  der  an 
Talent  Werstowakf  gleich  kam,  dabei  aber  ein  erfahrener  Meister  der 
Form  war.  Am  meisten  Talent,  Erische  und  Lebensfiübigkeit  bekundete 
die  Oper  »Askold's  Grab«,  die  nicht  nur  über  alle  russischen  Bühnen 
ihren  Triumphzug  hielt,  sondern  sogar  auch  nach  Amerika  verschlagen 
wurde!  —  Xeben  6  Opern  und  17  Opern- VaudeviUes  hat  Werstows!^ 
noch  gegen  60  fiomanzen,  mehrere  geistliche  Stücke,  Ouvertiiren,  Pdo- 
naisen  und  dergleidien  mehr  verfofit  Die  Mehrzahl  seiner  Manuskripte 
wûd  in  der  Bibliothek  des  Moskauer  Konservatoriums  aufbewahrt  Im 
Druck  sind  nur  die  wenigsten  Werke  des  gepriesenen  Schöpfers  von 
»Askold's  Grab«  erschienen;  von  seinen  Opem  sind  nur  zwei  herans* 
gegeben  worden:  »Askold's  Grab«  und  »Gromoboy«. 

Von  den  Übrigen  rusaisdien  Komponisten  dieser  Zeit  verdienen  noch 
hervorgehoben  zu  werden:  Matthias  Bernard  (1796 — 1871),  Verfasser 
der  Oper  »Olga,  die  Tochter  des  Verbannten«  und  Gründer  der  heute 
noch  erscheinenden  musikalischen  Zeitschrift  NouvèBist;  der  fruehtbaie^) 
und  seiner  Zeit  sehr  beliebte  Lieder-Komponist  Alezander  G  u  rile  ff 
(1802—1866),  die  talentvollen  KunstrMäcene  und  Brüder  Grafen  Wiel- 
h  or  sky,  Matthias  Juri  e  witsch  (Violoncell-Spieler,  f  1868)  und 
Michael  Juriewitsch  (f  1859)  und  endlich  der  bekannte  Autor  der 
russischen  Natxonal-Hymne  Alexei  F edoro witsch  Lwoff  (1799  bis 
1870),  der  ein  voUendeter,  von  Bobert  Schumann  ausgezeichneter  Gleiger 
und  Verfasser  vieler  geistlicher  Kompositionen  war  und  jahrelang  als 
Direktor  der  Hof- Sängerkapelle  vorstand. 


1)  Von  ihm  nnd  mdir      200  Lieder  bekannt  geworden. 
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Alle  dfen  àusdï  Hammittel  gzofigezogenen  mndkalisdien  Geister  der 
Vor- Glinka 'sehen  russischen  Knnstepodie  werden  weit  ühenai^  durch 
die  PersGnlichkdt  des  Katerino  Alhertowitsch  Kawos.  JSr  war 
einer  der  talentrollsteni  bedeutendsten  und  irachtharBten  SdiÖpfer  Ton 
russischen  Opern.  Zugleich  peis9nl»sh  als  Musiker  thStig,  hat  er 
ehie  recht  sichtbare  Bolle  in  der  musikalischen  Welt  Petersburgs  bis  ans 
Ende  seines  Lebens  gespielt  Kawos  wurde  1774  in  Venedig  geboren, 
wo  sein  Vater  Direktor  des  Opernhauses  war  und  somit  die  Gelegenheit 
hatte,  seinem  S(^e  schon  frtth  eine  sozgfiltige  musikslische  Eniehung 
zu  geben.  1796  wurde  der  junge  Italiener  nach  Enfihind  verschlagen, 
und  kam  nach  Petersburg,  wo  die  Direktion  der  kaiserlidien  Theatsr  ihn 
sls  Kapellmeister  verwendete,  zunächst  an  der  italienischen,  darauf  an 
der  franzSsÎBchen,  schlieBlich  an  der  russischen  Oper.  Später  wurde  er 
som  Inspektor  der  musikalischen  Abteilung  der  Oper,  suletst  2um  »Mu- 
sikdirektor« Petersburgs  ernannt  In  allen  Stellungen,  die  er  bekleidete, 
erwies  er  sich  als  eine  höchst  sch&taenswerte  und  talentvolle  Arbeitskraft; 
das  Opern-Orchester  erreichte  unter  seiner  Leitung  eine  seltene  Höhe  der 
Vollendung.  Folgende  Thatsache  zeichnet  am  besten  seine  künstlerische 
Persönlichkeit  Als  der  junge,  damals  no^  wog  bekannte  Glinka  alles 
snfbot,  um  seine  erste  geniale  Oper  »Das  Leben  für  den  Qsaren«  sur 
Aufführung  gelangen  zu  lassen,  übergab  die  Theater-Direktion,  die  die 
schwierige  Tnsseniemng  des  neuen  Werices  absdireckte,  die  Partitur 
Glinka^s  dem  berühmten  Kapellmeister  Kawos  zur  Durchsicht,  in  der 
HofEnung,  dieser  wffarde  die  Arbeit  schon  aus  eigenem  Literesse  zurflck- 
stellen,  da  S^awos  selbst  eine  sehr  talentrolle  Oper  »Iwan  Ssmsanin«,  welche 
dasselbe  Sujet  behandelte,  geschrieben  hatte  und  seine  Oper  sidi  eines 
grofien  wohlverdienten  Erfolges  erfreute.  Aber  der  russifizierte  Itsliener 
war  edel  und  ehrlich  genug  und  hatte  soviel  künstlerische  Einmdit,  daß 
er  sogleich  die  Bedeutung  und  die  Vorzüge  der  Oper  des  jungen  russi- 
sdien  Kompomsten  eikannte;  er  setzte  nicht  nur  die  Anführung  »Das 
Leben  für  den  Csaren«  durch,  sondern  strich  auch  für  immer  seinen 
>Iwan  Ssossanin«  vom  l^ieatensetteL  Solche  Beispiele  trifft  man  nicht 
oft  in  der  Kunst-Gtescfaidite,  besonders  nicht  in  der  Theater-Ghronikl  — 
Aufier  einer  Menge  von  Konzertstücken  hat  Kawos  nodi  über  50  Opern, 
Balletts,  Divertissements  und  Shnlidie  dramatische  Kompositionen  ge- 
schrieben. Diese  Pmchtbarkeit  lifit  sidi  durch  seine  Stellung  als  Kapell- 
meister des  Opernhauses  erklüien,  die  ihn  kontraktlich  verpflichtete,  all- 
jShrlich  eine  gewisse  Anzahl  von  aufzuführenden  Stücken  zu  liefern. 
Hierdurcfa  wird  es  auch  begreiflich,  dafi  ein  groBer  Teil  seiner  Erzeug- 
nisse musikalisch  wertlos  und  unter  die  Sdiöpfungen  zu  rangieren  ist, 
die  allgemein  untor  dem  Namen  »Kapellmeister-Musikc  bekannt  mnâ. 
Ben  eisten  Platz  unter  seinen  Kompositionen  ninmit  wohl  seine  patrio- 
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tische  Oper  »Iwan  Seiusanm«  eiiii  die  am  19.  Oktober  181&  sum  ersten 
Male  aufgeführt  wurde  und  stürmischen  Beifall  erntete.  Dieser  wurde 
wohl  hauptsächlich  duich  den  patriotischen  Stoff  henrorgerufen,  welcher 
ganz  der  damals  vorherrschenden  Stinmiung  gemäß  behandelt  war:  der 
Held  der  Oper  kommt  nicht  um,  wie  es  die  Sage  cigentHch  meldet,  son- 
dern wird  gerettet  und  bleibt  leben;  Kawos  verwendete  auf  diese  Oper 
nicht  wenig  Talent,  musikalische  Inspiration  und  technisches  Können. 
Einige  seiner  melodischen  Wendungen  beweisen,  wie  gründlich  er  den 
Charakter  des  russischen  Volksliedes  studiert  hatte.  Die  Faktur  seiner 
Opern  unterscheidet  sich  durch  nichts  von  den  damals  beliebten  und  be- 
kannten Opern  der  westeuropäischen  Komponisten;  seine  Orchestrierung 
ist  für  die  damalige  Zeit  ausgezeichnet.  Im  Grande  sind  die  Opern  von 
Kawos  nicht  mehr  veraltet,  als  diejenigen  Marschner^s,  Kreutzer's,  Lort- 
zing*s  und  anderer  seiner  Zeitgenossen  zweiten  Banges.  Was  sie  aber 
für  einen  Zuschauer  der  Jetztzeit  vöUig  ungenießbar  macht,  sind  die 
groben,  nur  lose  zusammengefügten  und  dem  Leben  völlig  fremden  Li- 
bretti,  denen  fast  jedes  Korn  gesunden  Menschenverstandes  abgeht!  Die 
damaligen  russischen  »Scribe's«  hatten  die  aller  abnormsten  YorsteUnngen 
davon,  wie  ein  Opern-Libretto  beschaffen  sein  mußte.  Und  während  in 
Westeuropa  die  romantische  Schule  in  den  Opern  von  Weber,  Marschner, 
Meyerbeer,  Spohr  und  anderen  ihre  höchste  Bifite  erreichte,  schrieben  in 
Rußland  sogar  berühmte  Litteraten  wie  Fürst  Schachowskoy  und  der 
geniale  Fabeldichter  Kryloff  für  Kawos  und  andere  Komponisten  die 
unmöglichsten,  geradezu  widersinnige  Opemtexte.  Es  ist  sehr  begreiflich^ 
daß  die  auf  solche  Libretti  komponierten  Werke  nur  wenig  Lebensfähig- 
keit in  sich  trugen.  —  Der  ehrliche  und  talentvolle  Schöpfer  des  »Iwan 
Ssttssanin«  starb,  in  den  russischen  Adelstand  erhoben,  am  28.  April  1840 
zu  St  Petersburg.  Neben  Bjiwos  und  fast  gleichzeitig  mit  ihm  wurden 
noch  viele  andere  ausländische  Komponisten  und  Dirigenten  in  den  rus- 
sischen Dienst  berufen  oder  kamen  auch  aus  eigenem  Antrieb  nach  Bufi> 
land,  um  ihre  Werke  persönlich  vonufUhren,  wie  Ad.  Adam,  Boieldieu, 
Steibelt ,  Maurer  und  andere.  Aber  keiner  von  ihnen  hat  eine  so  hervor- 
ragende Bolle  im  russischen  Musikleben  gespielt,  wie  Kawos,  und  keiner 
hat  eine  sichtbare  Spur  in  der  Entwicklungs-Geschichte  der  russischen 
Musik  zurfickgelassen. 

Dieses  Bild  bot  uns  die  rusnsche  Musik  im  ersten  Drittel  des  19.  Jahi^ 
hunderta  dar.  Der  Boden,  dem  sie  entwachsen  war,  war  entschieden  der 
Dilettantismus,  ihr  Charakteristikum  das  Lied.  Zwar  hoben  sich  einige 
talentvolle  Köpfe  fiber  die  gewöhnliche  Masse  hinaus,  da  es  ihnen  aber 
an  technisdiem  Können  gebradi,  vermochten  sie  kein  bleibendes  Kunst- 
werk, keine  russische  Musik  zu  sdiaffen.  Dazu  bedurfte  es  einer  ur- 
wüchsigen genialen  Kraft,  die  einerseits  fest  in  dem  schmucklosen,  im 
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Liede  aosUingenden  musikalischen  Genius  des  nusisclien  Volkes  wnnelte, 
andererseits  eine  sidiere  Sttttie  hatte  an  der  Technik,  die  im  Westen 
Europas  so  weit  yoiigeschiitten  war.  Und  einen  solchen  Vorklmirfer  anf 
dem  Gkibiet  der  rnssisdien  Tonkunst  haben  wir  in  der  Qestslt  Yon 
Glinka,  dem  Schöpfer  von  zwei  nationalen  Opern  nnd  einer  ganzen  Beihe 
von  symphonischen  Dichtungen  und  Liedern,  die  das  Kinderlallen  des  nn» 
gescholten  Dflettantismos  weit  hinter  sich  zorttddassen. 


n. 

HiehMl  Glinka  md  seine  Knostepeelie. 

M.  J.  üiinka.  —  À.  S.  Dargomyzsky.  —  A.  N.  Sscroff. 

Michael  Iwanowitsch  Glinka,  in  dessen  Lichtgestalt  die  nissische 
Kunst  ihren  ersten  Tonkttnstler  nnd  nationalen  Meister  begrüßt,  wurde 
am  20.  Hai  1804  aul  dem  Gute  seines  Vaters  Nowospasskoë,  im  Gkm- 
vemement  Smolensk,  geboren.  Seine  Kindheit  verbrachte  er  hier  anf  dem 
Lande,  wo  er  audi  die  erste  Endehung  genoB,  in  die,  den  Sitten  jener 
Zeit  gemäß,  auch  die  Anfangsgründe  des  Klavierspiels  mit  eingeschlossen 
waren*  Seme  unzweifelhaft  schon  damals  sich  äuBemde  musikalische 
Begabung  fand  aber  keine  besondere  Berücksichtigung.  Das  Leben  auf 
dem  russischen  Landgut^  begleitet  von  dem  bald  h^en,  bald  trauer-umflorten 
Glockengeläut  der  Dorf  kirche,  von  dem  in  steppeii-weitem  Weh,  in  steppen- 
mtgebundener  Freude  geborenen  russischen  Volksliede,  wie  es  von  der 
leibeigenen  Dienerschaft  und  den  umwohnenden  Bauern  gesungen  wurde, 
konnte  nicht  verfehlen,  die  ersten  hanuonischen  Saatkâmer  in  die  empföng- 
Uche  Kinderseele  zu  streuen,  welche  der  zukünftige  Autor  des  »Leben 
für  den-Gzaren«  jedenfalls  besaß.  Dazu  trug  auch  das  Haus-Orchester 
seineB  Onkels  und  Gutsnaehbars  nicht  wenig  bei,  welches  häufig  nach 
Nowospasskoe  herüberkam.  Das  Repertoire  desselben  enthielt  neben 
kunstlosen  Bearbeitungen  russischer  Volkslieder  auch  kleme  Ouvertüren 
und  Musikstücke  der  damals  in  Bußland  beliebtesten  Komponisten  Méhul, 
Kreutzer,  Bossini  und  anderer.  Dieses  Orchester  wurde  die  erste  prak- 
tische Musikschule  Glinka's.  Mit  ihm  studierte  er  in  seiner  Jugend  die 
Stücke  ein  und  komponierte  für  dasselbe  Ouvertüren  und  kleine  Sympho- 
nien und  dergl.,  wenn  er  zur  Ferienzeit  ins  Eltemhaus  zurückkehrte.  Mit 
13  Jahren  bezog  Glinka  die  Adelsschule  zu  St  Petersburg,  die  er  1822 
glänzend  absolvierte.  Sein  Vater  bestimmte  ihn  für  den  Staatsdienst 
Doch  zur  Beamten-Laufbahn  zeigte  Glinka  wenig  Begabung  und  Neigung, 
Tiehnebr  hatte  er  beschlossen,  da  seine  ersten,  noch  dilettantischen  Ver- 
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suche  auf  dem  Gkbiete  der  musikalischen  Komposition  von  Erfolg  gekrönt 
waren»  sich  gegen  den  Willen  seines  VaterSi  der  das  Vorurteil  seiner 
StandesgenoBsen  gegen  die  Musik  als  Brotstndium  teilte,  ganz  der  Musik 
zu  widmen.  Mit  aller  Energie  sudite  er  sich  eine  gründlidi  musikallscihe 
Bildung  zu  verschaffen.  Unter  seinen  Lehrern  in  St  Petersburg  finden 
sich  Eiavier-  und  Violinspieler,  Theoretiker  und  l^ger:  Pield,  Char- 
les  Mayer,  Böhm,  Aumône,  Zeiner,  Belloni,  Zamboni.  Am  Or- 
chester seines  Onkels  lernte  Glinka  die  praktische  Anwendung  der  Instru- 
mente und  Formen.  Schon  gleich  seine  ersten  Kompositionen,  die  An- 
fang der  20er  Jahre  erschienen,  zeigen  bei  aller  künstlerischer  Ifittel- 
m&ßigkeit,  die  technische  Fertigkeit  des  jungen  Meisters,  die  '  seinen 
Vorgängern  und  Zeilgenossen  so  sehr  fehlte.  Nicht  wenig  trugen  zur 
Entwickelung  seines  genialen  Talents  auch  seine  vielen  Beisen  bei,  be- 
sonders diejenigen,  welche  ihn  über  die  Grenzen  seines  Vaterlandes  hinaus 
führten.  1823  reiste  er  zur  Kur  in  den  Kaukasus,  wo  er  die  Natur  und 
Musik  des  Orients  kennen  lernte.  Die  damals  angenommenen  neuen 
Eindrücke  fanden  ohne  Zweifel  später  in  den  orientalisdien  Motiven 
seiner  Oper  »BuBlan  und  Ludmilla«  ihren  Ausfluß.  Die  Jahre  1830—33 
verbrachte  Glinka  im  Auslande,  hauptsächlich  in  Italien,  wo  er  nner- 
müdlich  seine  Studien  fortsetzte.  In  Mailand  lernte  er  Mendelsaohn 
kennen  und  knüpfte  Verbindungen  mit  der  fVerlagsfirma  Bicordi  an,  die 
einige  seiner  Werke  drucken  ließ;  in  Neapel  führte  ihn  das  Sdiicksal  mit 
Donizetti  und  Bellini  zusammen.  Auf  seinem  Bückwege  nach  Boß- 
land  hielt  er  sich  in  Berlin  auf,  wo  er  5  Monate  lang  ernstlich  unter  der 
Leitung  des  berühmten  Theoretikers  Siegfried  Dehn  arbeitete.  Wie 
hoch  Glinka  die  musikalische  Autorität  Debugs  schätzte,  ergiebt  sich  ans 
der  Thatsache,  daß  er  kurz  vor  seinem  Tode  wieder  den  Berliner  Ge> 
lehrten  anfeuchte,  um  ihm  altrussische  Harmoniesätze  vorzulegen,  da  er 
sich  vorgenommen  hatte,  auf  Grund  seiner  neuen  Kenntnisse  für  den 
russischen  Kirchengesang  einen  neuen  Styl  zu  schaffen.  Unter  Dehn*8 
Leitung  schrieb  Glmka  seine  erste  russische  Symphonie.  Damals  kam 
ihm  auch  schon  der  Gedanke,  eine  russische  Oper  zu  komponieren  —  em 
Vorhaben,  das  er  erst  in  St.  Petersburg  ausführte,  wohin  er  als  völlig 
ausgebildeter  Künstler  alsbald  zurückkehrte.  Dieser  Gedanke  wurde  von 
den  besten  russischen  Schriftstellem  (Puschkm,  Schukowsky,  Fürst 
Odojewsl^)  sehr  sympathisch  begrüßt,  und  einer  von  ihnen,  der  berühmte 
Dichter  Schukowsky,  riet  Glinka,  den  Opfertod  des  »Iwan  Ssnasanin« 
zum  Stoff  seiner  Oper  zu  wählen.  Glinka  machte  sich  mit  Feuereifer 
ans  Werk,  das  rasch  gedieh,  dank  der  gehobenen  freudigen  Stinunung, 


1;  Den  Anfang  machen  Variationen  über  das  geistliche  Muiiv:  BenedeUa  sia  ia 
madrt. 
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in  welcher  dch  der  Autor  während  der  Yerlobungszeit  und  den  ersten 
Monaten  semer  Ehe  mit  Frl.  M.  P.  Iwanowa  be&nd*).  Erst  nachdem 
der  Meister  tad  jegliches  Honorar  Tenichtet  hatte,  wurde  sein  Werk  zur 
AntfSbnmg  angenonunen.  Doch  wurde  ihm  gestattet»  dasselbe  dem  Kaiser 
Nikolai  I.  zu  widmen,  welcher  den  yerftnderten  Titel  »Das  Leben  für  den 
Czaren«  gnädig  zulieB  und  dem  Komponisten  nicht  nur  eine  Belohnung 
atuzaUen  ließ,  sondern  ihn  auch  zum  Dirigenten  seiner  HofkapeUe  er- 
nannte (1837). 

Bei  seiner  ersten  AuffOhrung  am  27.  November  1896  hatte  »Das 
Leben  ffir  den  Ozaren«  einen  lauten,  aber  mehr  äußeren  Erfolg.  Die 
Liebhaber  und  Dilettanten  der  aristokratiachai  Kreise  empfanden  die 
Oper  als  »grob«  und  nannten  sie  musique  des  eoâum.  Das  gewöhnliche 
Publikum  konnte  unmöglich  gleich  beim  ersten  Male  alle  Schönheit^ 
und  Neuheiten  dieses  genialen  Werkes  erfassen;  erst  allmählich  wurde 
es  die  Tolkstfimlicfaste  russiBche  Oper,  bis  es  endlich,  als  erstes  natio- 
nales Kunstwerk  allgemein  anerkannt,  den  ihr  gebOhrenden  Bang  in 
der  russischen  Kunst-Geschichte  angewiesen  erhielt  Durch  dieses  Werk 
hat  Glinka  mit  einem  Schlage  der  russisohen  Oper  die  künstlerische 
und  technische  Vollendung  gegeben,  die  diese  Kompodtions-Gattung  im 
Westen  Europas  schon  erreicht  hatte.  Dabd  tragen  einige  seiner  melo- 
dischen und  harmonischen  Sätze  untrüglich  den  Charakter  des  russischen 
YolUiedes,  ohne  nur  blasse  Nachahmungen  desselben  zu  sein,  wie  wir  sie 
in  den  Werken  von  Glinka's  Voi^ngem  antreffen.  Glinka  scheint  das 
russische  Volkslied  durchlebt  und  durehfflhlt  zu  haben,  um  es  in  unge- 
ahnt neuen  und  reichen  Kunstfonnen  wiedergeben  zu  können.  Als  Muster 
solcher  echt  Yolkst&mlich  anmutenden  St&cke  können  einige  Chöre  be- 
setchnet  werden,  besonders  das  Brautlied  der  Mädchen  und  die  SdüuB- 
hymne.  Hierbei  muß  bemerkt  werden,  daß  Glinka  als  erster  die  Dia- 
tonik  und  den  unsymmetrischen  Bhyihmns  als  charakteristische  Merkmale 
des  manschen  Volksliedes  hervorgehoben  und  in  die  russische  Kunst- 
Musik  übernommen  hat  —  ein  Weg,  auf  dem  die  moderne  russische 
Schule  ihm  treulich  gefolgt  ist  Audi  hat  Glinka  in  dem  »Leben  ffir 
den  Ozaren«  fttr  das  national-dramatische  GefUU  den  richtigen  musi- 
kalisdien  Ausdruck  zu  finden  verstanden  —  besonders  in  der  Farthie  des 
Helden  im  Stücke,  der  durch  seinen  Opfertod  dem  ersten  auserwählten 
Ozaren  aus  dem  Hause  Bomanow  das  Leben  rettet;  dabei  hat  der  Meister 
das  Dramatisch-Nationale  nicht  nur  mi  russischen,  sondern  auch  mi 
pohaischen  Elemente  der  Oper  treffend  charakterisiert  Henrorzuheben  ist 
noch  seine  in  dieser  Oper  bekundete  henrorragende  Kunst  des  Instnimen- 


1;  Ihese  Ehe  envies  aicb  später  als  höchst  unglücklich;  Glinka  mußte  sich  ganz 
▼OD  feiner  Preu  tcheiden^  was  ihm  Bchweren  Kummer  vemrsadite. 
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tierens.  Er  erwies  sidi  als  ein  herrlicher  symphonischer  Dichter,  -wie  ihn 
Rußland  bis  dahin  nicht  gehabt  hat  Besonders  zn  nennen  sind  einige 
Entr'acte  und  die  Schilderung  des  Schneesturms  in  der  Nadit^Siene 
zwischen  Ssussanin  und  den  Polen.  EIrst  wenn  die  westeurofräUscfae  musi- 
kalische Welt  »Das  Leben  für  den  Ozaren«  in  wahrhaft  kUnsÜeriadier 
Ausfährong  zu  höreii  bekommt»  wird  sie  begreifen,  daß  die  Bussen  nicht 
aus  nationaler  Eitelkeit  und  aus  Eigendünkel  diese  Oper  fur  das  genialste 
ihrer  nationalen  Kunst-Denkmäler  halten  und  in  seinem  Schöpfer  ihren 
hervorragendsten  Meister  auf  dem  Qebiete  der  Tonkunst  Terehren,  —  ein 
Ehrendiplom,  das  ihm  musikaliache  Großen,  wie  Berlioz,  Bülow  und  Idsst 
freudig  zuerkannten. 

Glinka^s  zweite  Oper  »Bußlan  und  Ludmilla«  entstand  sehr  langsam, 
in  einer  langwierigen  und  unglücklichen  Lebensperiode.  Verschiedener 
dienstlicher  Unannehmlichkeiten  halber  mußte  Glinka  1839  seine  Stelhmg 
an  der  Hof-^ngeriopelle  aufgeben.  Damals  spielte  sich  auch  gerade  der 
Scheidungs-Prozeß  mit  seiner  Frau  ab.  Die  Oper  wurde  brachstückweise 
gescfaiieben  und  der  ursprüngliche,  in  dramatischer  Hinsicfat  logisch  durch- 
gearbeitete Plan  später  aufgegeben.  So  erhielt  das  Werk  den  Charakter 
eines  bunt-zerrissenen,  sagenhaften,  wenig  bühnengerediten  Schauspiela 
Nach  seiner  PertigsteUung  wurde  »Bußhin«  am  27.  November  1842  zam 
ersten  Male  aufgeführt  und  mit  demselben  äußerlichen  Beifall  aufgenom- 
men, wie  einst  »Das  Leben  für  den  Gzaren«.  Weder  das  große  PdUi- 
kum,  noch  die  Musiker  verstanden  es,  die  herrliche  Partitur  nach  Ver- 
dienst zu  schätzen.  Der  anföngliche  Erfolg  nahm  bald  ab^  die  Oper 
versdiwand  von  der  Bühne  und  schlummerte  15  Jahre  im  Archiv,  bis  eie 
endlich,  dank  der  leidensdiaftlichen  Propaganda  der  jungen  russischen 
Schule  (mit  M.  A.  Balakirew  an  der  Spitze)  wieder  hervoigehalt,  auf- 
geführt und  vom  Publikum  und  von  der  Kritik  nach  Gebühr  geschätzt 
wurde.  Seitdem  ist  sie  ein  Eckstein  geworden  in  dem  Neubau  der  mo- 
dernen russischen  Musikschule.  Trotz  einiger  dramatischer  und  szenischer 
Mängel  zeigt  uns  gerade  der  »Eußlan<  alle  schöpferischen  Triebe  des 
Autors  in  voller  Entfaltung.  Wie  »Das  Leben  für  den  Ozaren«,  so  ist 
auch  »Rußlan»  eine  epische  Oper.  Dem  Komponisten  ist  es  hier  ge- 
lungen, das  alte  Helden-  und  Sagenleben  des  russischen  Volkes  in  Tönen 
wieder  zu  geben.  Das  phantastische  und  das  orientalische  Element, 
außerordentlich  bildenraidie  Schildeningen  der  russischen,  finnischen  und 
kaukasischen  Volksstamme,  eine  noch  glänzendere  Orchestrierung  als  im 
»Leben  für  den  Ozaren«  noch  feiner  durchgearbeitete,  noch  mannigfal- 
tiger entwickelte  Formen  —  das  alles  giebt  der  zweiten  Oper  Glinka^s 


1)  Man  darf  nicht  veigesBen,  daß  Glinkft's  beide  Opern  noch  vor  BeriioBt  ünt 
und  Wi^er  geschrieben  eind. 
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eine  noch  gröfiere  Bedeutung  in  der  G^eschichte  der  Eniwickelung  der 
rassischen  Tonkunst 

Noch  beTor  er  »BuBlan«  beendigte ,  komponierte  Glinka  1840  im 
Lauf  eines  Monats  eine  sehr  hübsche  Musik  zu  dem  TöUig  wertlosen 
Drama  seines  SVeundes  N.  Koukolnik  »Fürst  Cholmskjc.  Bemerkens- 
wert ist  nur  die  wirklich  schöne  Ouverture  und  das  sog«  »Hebräische 
lied«,  das  uns  ein  Beweis  ist^  zu  welch'  hoher  Vollendung  Glinka  sogar 
die  banale  Fom  der  russisdien  Aomanze  seiner  Vorgänger  erheben 
konnte.  Die  Jahre  1844—1848  Terbringt  Glinka  wieder  aal  Beisen 
im  Auslände,  hauptsächlich  in  Paris  und  Spanien.  In  Paris  befireundet 
«r  sich  mit  Berlioz  und  giebt  2  Konzerte;  in  Spanien  sucht  er  während 
seines  langen  Aufenthaltes  in  die  Eigenart  der  spanischen  Volksmusik 
einzudringen.  Als  Besultate  dieser  Studien  dUrfen  seine  beiden  spanischen 
Ouvertüren:  Jota  Armgonem  und  »Die  Nacht  in  Madrid«  bezeichnet 
werden.  Auf  seinem  Rttckwege  nach  BnBlaad  komponierte  er  1848  in 
Warschau  seine  bekannte  Kamesrmekaja^  die  aber  nicht  nur  seiner  Jota 
Àrragoneiat  sondern  auch  dem  ausgezeichneten,  im  Charakter  der  Kamoi' 
rmakt^  so  ähnlichen,  kleinrussischen  KaaataiMk  von  Dargomyzsky 
entschieden  nachsteht 

Die  Jahre  1849—60  lebt  Glinka  in  WarsdiAu;  1852  leist  er  zum 
dritten  Male  ins  Aushmd,  nach  Frankreich,  wo  er  bis  1854  Terbleibt. 
Biese  ganze  Zeit  über  bis  zu  seiner  letzten,  kurz  vor  seinem  Tode  unter- 
nommenen ausländischen  Beise»  tiägt  sich  Glinka  mit  dem  Gkdanken, 
wieäer  ein  größeres  Werk  zu  schaffen  —  bald  soll  es  eme  Sjmphome, 
bald  eine  neue  Oper  werden.  Iieider  war  es  ihm  nicht  rergönnt,  diese 
beiden  Pläne  zur  Ausführung  zu  bringen.  Statt  dessen  entstehen  eine 
ganze  Beihe  Beiner  Kompositionen,  er  bearbeitet  und  arrangiert  auch 
einige  seiner  Jugendwerke.  Außer  den  bereits  genannten  2  Opern  und 
3  Orchester-Phantasien  hat  Glinka  noch  eine  Walzer-Phantasie  für  Or- 
chester, ein  Sextett»  ein  Quartett,  ein  Trio,  viele  Elarierstücke^  77  Bo- 
manzen,  mehrere  Gh9re  und  geistliche  Kompositionen  geschrieben.  Unter 
letzten  ragt  besonders  seine  achtstmimige  C^enmim^x^  (Oherubim- 
Bcher  G^esaag)  durch  ihre  edle,  stylyolle  Schönheit  herror.  Unter  seinen 
nidit  T^lfentHchten  Handschriften  finden  sich  neben  kleineren  Werken 
ehiige  Symphonien  und  OuTerturen. 

Aus  der  Zeit  vor  Glinka  sind  so  gut  wie  gar  keine  symphonischen 
Werke,  überhaupt  keine  Orchester-  und  Elammennusik  auf  uns  gekommen. 
Wenn  solche  komponiert  worden  ist,  so  war  sie  sicherlich  der  Art,  daß 
sie  es  wohl  Terdiente,  der  Vergessenheit  anheim  zu  fallen.  Mithin  erscheint 
Glinka  auch  auf  dem  Gebiet  der  instrumentalen  Musik  als  erster  würdiger 
Vertreter  der  russischen  Tonkunst 

Es  war  dem  Meister  nicht  vergönnt,  in  der  Heimat  zu  sterben.  Ln 

s.  a.  I.  n.  IL  20 
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Frühling  1856  begab  er  sich  wieder  nach  Berlin  zu  seinem  alten  und 
lieben  Lehrer  Siegfried  Delin;  er  war  ganz  von  dem  Gtedanken  eingenom- 
men, einen  dgenen  russischen  Kirchen-Styl  zu  sdiafTen,  zu  welcli*  r  i  Zweck 
er  sich,  unter  Dehn's  Leitung,  wieder  ans  fleilîige  Studium  des  strengen 
Kontrapunkts  und  der  Kirchentöne  machte.  Mit  Freuden  beobachtete  er 
schon  selbst  seine  Fortschritte  auf  diesem  Gebiet,  als  er  erkrankte  und 
ganz  plötzhcli  am  2.  Februar  1857  starb.  Einige  Tage  darauf  wurde  er 
in  Berlin  mehr  als  bescheiden  bestattet,  bis  mit  Grenehmigung  des  Kaisers 
sein  Leichnam  nach  Petersburg  geschafft  und  mit  großer  Feierhclikeit 
beigesct/t  wurde.  1885  ist  ilim  in  seiner  Geburts-Stadt  Smolensk  ein 
Denkmal  errichtet  worden  —  bis  jetzt  in  Rußland  das  erste,  das  auf 
öffentliche  Subskription  hin  einem  Musiker  gesetzt  worden  ist.  1896  wurde 
im  St.  PetersV)urf^er  Konservatorium  dis  »Ghnka-Muscura«  eröffnet. 
Doch  obgleich  Glinka's  Bedeutung  für  dsm  Musikleben  Kußlands  längst 
allgemein  anerkannt  ist,  liegt  eine  Gtesamtausgabe  seiner  Werke  bis  Jetzt 
nicht  vor. 

Glinka  hat  für  die  verschiedenen  Formen  der  musikalischen  Kompo- 
sition den  ersten  künstlerisch- national  en  Grundstein  gelegt  und  kann 
in  dieser  Hinsicht,  als  auch  w^en  seiner  her\orragendai  schöpferischen 
Thatkraft,  dem  Gründer  der  russischen  Litteratur,  seinem  genialen  Zeit- 
genossen —  Alexander  Puschkin  an  die  Seite  gestellt  werden.  Nach- 
dem Glinka  das  Feld  der  russischen  Bomanze  und  der  russischen  Instru- 
mental-Musik aufgepflügt  hatte,  wurde  es  den  uachful-^enden  Komponisten 
und  musikalischen  Generationen  leicht,  in  ruhiger  Arbeit  ihre  £nt\\äcke- 
lung  zu  fördern.  Die  russische  Kunst  tritt  in  eine  neue  Lebensphase. 
Âls  erste  schlössen  sich  an  Ghnka  seine  jungem  Zeitgenossen  und  ?uten 
Freunde  —  Alexander  Dargomyzsky  und  Alexander  Sseroff  an.  Beide 
entwickelten  den  russischen  Opemstyl.  Erstercr  ist  aber  auch  als  Schöpfer 
reizender  Romanzen  bemerkenswert,  während  der  zweite  ein  seltenes  kri- 
tisclus  Talent  aufwies.  Beide  müssen  zu  Ghnka^s  Kunst-Epoche  zu- 
gerechnet werden,  obgleich  sie .  durchaus  nicht  auf  allen  Gebieten  als 
seine  Nachahmer  auftraten.  Sie  waren  talentvolle  Förderer  des  begon- 
nenen Werkes,  das  künstlerische  Leben  Bufilands  zu  begründen  und  zu 
regeln. 

Alexander  Sergejewitsch  Dargomyzsky  wurde  am  2.  Februar 
1813  im  Gouvernement  Tula  geboren;  wie  bei  GHnka,  so  gewann  auch 
auf  ihn  das  russische  Volkslied,  d  ihn  umtönte,  großen  £iniluß.  Schon 
selir  früh  li(;ß  er  musikalische  Begabung  erkennen.  1817  siedelten  seine 
Eltern  in  die  Residenz  über,  und  hier  erhielt  Dargomyzsky  eine  völlig 
französische  Erziehung,  welche  Veranlassung  wurde,  daß  er  immer  eine 
besondere  Vorliebe  für  französische  Musik  zeigte,*  so  daß  sein  erstes 
größeres  Werk,  die  Oper  Esmeixildaf  wie  ein  schwacher  Abdruck  von 
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franzôsïischeii  (jpLin-Partituren  anmutet  Selbst  sein  Hauptwerk,  die  Oper 
H/fssalhfi  ist  nicht  frei  von  solchen,  dem  russischen  Volksliede  vollständig 
fremden  Wendungen.    Die  musikalische»  Ausbihlung,  die  Dargomyzsky  / 
»^rhiclt.   rntspracli   dem     ahmen,   der  zu  jener  Zeit  in  allen  reichen 
adeligen  Häusern  für  diesen  Erziehungszweig  eingehalten  wurde.  Er  nahm 
Klavier-  und  Violinstundo  und   lernte  die  Anfangsgründe  der  Theorie 
kennen.    Da  er  sehr  früh  kleine  Klavierstücke  und  Gesangweisen  zu 
komponieren  anting,  ujid  seine  dilettantischen  Versuclie  in  den  eleganten 
.Salons  der  Residenz  mit  großem  Beifall  aufgenommen  wurden,  so  war  er 
schon  in  den  dreißiger  Jahren  in  Petersburg  als  Komponist  und  Klavier- 
spieler bekannt.  Dank  seinen  glücklichen  Vermögens- Verhältnissen  konnte 
auch  er  >ich  von  den  Fesseln  des  Staatsdienstes  frei  machen,  dem  er  nur 
4  Jahre   1831 — 1835^  angehörte.    Einen  großen  Eintiuß  hat  auf  Dargo- 
myzsky die  langjährige  Freundschaft  mit  M.  I.  (îlinka  ausgeübt,  des.seu 
Bekanntschaft  er  im  Jahre  1833  machte.    Dieser  vollendete  so  zu  sagen 
die  îmisikalischc  Ausbildmig  Dargomyzsky's,  indem  er  ihm  die  kurz  vor- 
iier  selbst  'je)i orten  uud  deißig  nachgeschriebenen  Vorlesungen  Dehu'ä  über 
die  Theorie  uiul  Harmonielehre  zum  Studieren  gab. 

Die  Aufführung  und  der  Erfolg  von  Grlinka's  »Leben  für  den  Ozaren« 
l)heb  nicht  ohne  Rückwirkung  auf  Dargomyzsky,  er  begann  auch  eine 
Oper  zu  schreiben  Lucretia  Borgia  nach  Victor  Hugo,  doch  ohne  dieselbe 
zu  beendigen,  da  sie  ihrem  Inhalte  nach  zu  dainaligiT  Zeit  nie  die  rus- 
sische Censur  passiert  hätte,  i^ald  nahm  er  einen  andern  Stoff  zur  Hand, 
(he  Esmeralda,  den  er  anfängüch  nach  einem  französischen  Textbuch 
kom]>onierte  und  erst  s])äter  ins  Ru^^isehe  übersetzen  ließ.    Doch  ganze 
8  Jahre  bliel)  die  Partitur  des  junti  ii  Künstlers  unbeachtet  in  der  Di- 
rektion der  kaiserlichen  Theater  liegen,   bis  endlich  1847   die  (jjjer  iu 
Moskau,  und  1851  auch  endhch  in  8t.  Petersburg  idx'r  die  Szene  ging. 
Trotz  ihrer  entschiedenen  Schwäclien  hatte  sie  bei  ilu'er  ersten  Aufführung 
einen  glänzenden  Erfolg,  verschwand  aber  bald  vom  Repertoire  und  ist 
seitdem  nie  wieder  zur  Darstellung  gebrarlit   worden.     Wold  niemand 
kennt  sie  mehr,  da  nicht  einufal  ein  gedruckter  Klavierauszug  von  ilir 
vorhanden  ist.    Ungefähr  ebenso  gmg  es  Dargomyzsky  mit  seiner  zweiten 
großen  Partitur,  dem  Opern-Ballet    >Das  Bacchusfest*,  welches,  dem 
gleichnamigen  Gedicht  Puschkin 's  nachkomponiert,  schon  in  den  vier- 
ziger Jahren  entstanden  war,  aber  bis  jetzt  das  Jjampenfeu'T  »ier  Bühne 
noch  nicht  erblickt  hat,  wenn  man  die  einzige  und  ganz  zufällige  Auf- 
führung desselben  in  einem  Privatkonzert  nicht  rechnet! 

Händel  luit  der  Theater-Direktion,  doch  auch  (h-r  eigene  Wissensdurst, 
trieben  ihn  1844  ins  Ausland,  wo  er  sicli  nicht  nur  erfrischte,  sondern 
auch  die  Bekanntschaft  vieler  musikalischer  Berühmtheiten  machte.  Au- 
ber,  J^'étis,  Meyer  be  er,  Maleyy  kamen  dem  jungen  Bussen  freund- 
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lif'li  entgegen.  Auch  gelang  es  ihm,  mit  gutem  Erfolg,'  in  lUiis-sel,  Paris 
und  AVlen  Bruclistücke  seiner  Werke  aufzuführen  und  zwar  nicht  nur  in 
Privathäusem,  sondern  aucli  in  üftciitliclu'n  Konzerten.  Der  Beifall  der 
Presse  und  der  allseitig  anerkannten  musikalischen  Autoritäten,  sowie  der 
unzweideutige  Erfolg,  der  üherall  seine  Auffülirungen  begleitetf»,  hob 
Dargomyzskv's  musikalisclics  Ansehen  auili  in  der  Heimat,  so  daß  nach 
seiner  Rückkehr  endlich  die  Ksfiural/Ia  über  die  Szcnt-  ging.  Doch  war 
ihm  für  lange  Zeit  die  Opern  -  Komposition  verleidet;  seine  nächste 
Oper  Rniisalka  ^Wasseniixe)  stammt  erst  aus  dem  Jahre  1855.  Inzwischen 
schrieb  er  eine  ganze  Reihe  von  Gesangs-Nummem,  besonders  viele  Ro- 
manzen, und  erwies  sich  als  unbestrittener  Meister  in  dieser  Form  des 
Knnstliedes,  Er  hauchte  demselben  nicht  nur  ein  ungefillscht  tiefes 
dramatisches  Gefühl  ein  (wie  im  >alten  Korporal«  und  dem  -Palladin*), 
sondern  verstand  es  auch,  das  der  russischen  Musik  bis  dahin  völlig 
fremde  humoristische  Element  in  dieselbe  einzuführen.  Meisterhaft  be- 
herrschte er  die  Kunst  der  Deklamation.  AVenn  die  beiden  erstgenannten 
Eigenschaften  besonders  die  Oper  Russalkn  auszeichnen,  die  sicli  über 
ein  dramatisches  Briichstiick  von  Puschkin  aufbaut  und  am  4.  ^Nfai  185t) 
zum  ersten  Mal  in  St.  IVtersburg  aufgeführt  wiu*de  und  seitdem  eine 
der  beliebtesten  russischen  Opern-Partituren  geworden  ist,  so  hat  Dargo- 
myzskv  die  ganze  Biegsamkeit  seines  ausgesprochen  deklamatorischen 
Talents  in  seiner  aussehließlicli  deklamatorischen  Oper  >Der  steinerne 
Gast  an  ilen  Tag  geh'gt.  Hier  hat  er  den  Text  dieses  andern  lierrlichen 
Dramas  von  l-*uschkiu  bei  seiner  musikalischen  Arbeit  in  unberidntei 
Ganzheit  beil)ehalten.  Als  er  die^e  Oper  komponierte,  lag  er  schon  auf 
seinem  Krankenbette  und  eilte  mit  raschen  Schritten  dem  Tode  ent- 
gegen. Er  sah  in  der  FertigsteHung  dieses,  bis  jetzt  verkannten,  mi be- 
liebten, ja  gänzlicli  vernachlässigten  Werkes  seine  Lel)«i-nsaufgal)e.  Docli 
sollte  er  sie  nicht  ganz,  /u  Ende  bringen.  Er  starb  am  5.  Jaiuiar  1869. 
Sein  Werk  vollendete  sein  Nacli folger  C.  A.  Cni,  ein  Anhänger  der 
jungen  russischen  Schule,  die  den  Nationahsmus  und  die  künstlerische 
Vollendung  von  Glinka  .>  Werken  und  die  lebenswahre  Deklamation  Dar- 
^omyzsky's  zum  Ausgang  ihrer  künstlerisrlien  Entwickelung  gemacht  hat. 
AulJer  seinen  4  Opern  und  Romanzen,  wm  denen  er  gegen  liX)  verfaßte, 
hat  Dargomyzsky  nocli  leizende  Bruchstücke  einer  komischen  Oper 
Rogdami  hinterlassen;  von  seinen  symphonischen  Dichtungen  >Üer 
kleinrussische  Kasatschok«,  »Raba-.Jaga«  (»die  Hexe«)  und  die  *  In  inlän- 
dische Fantasie«  wirfl  die  erste.  » Kasatsch6k< ,  immer  mit  stetem  und 
wohlverdientem  Beifall  aufgenommen.  Es  ist  eine  glückliche  Partitur,  die 
sich  durch  Frische,  durch  SeluinlK  it  der  Formen  und  geistreiche  Kom- 
binationen im  Kontrapunkt  auszeichnet. 

Das  Scliicksal  von  Alexander  Nik olaje witsch  Sseroff,  geboren 
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am  11.  Januar  1820  zu  St.  Petersbm^»  unterscheidet  sich  in  Vielem  Ton 
dem  seiner  beiden  älteren  Musikgeiiossen  Glinka  tmd  Daiigomyzskj,  da 
er  anter  viel  schwierigeren  Verhältnissen  sein  Lehen  fristen  mu&te.  Sein 
Vater  gehörte  nicht  zum  adeligen  Stande  und  hatte,  wenn  er  auch  am 
Eade  seines  Lebens  einen  recht  hohen  Posten  bekleidete,  nicht  fiber  em 
groBes  Einkommen  zu  Terffigen,  da  nur  wenig  Vermögen  Torhanden  war. 
Â.  N.  Sseroff  mußte  daher  fast  sein  gausses  Leben  lang  als  Beamter 
dienen,  obgleich  er  einen  Abscheu  gegen  den  Staatsdienst  hegte  und  nie 
eine  auch  nur  einigermaßen  vorteilhalte  Stellung  in  demselben  einnahm. 
Auch  die  musikalisch-kritische  Thätigkeit,  der  er  sich  schon  in  reiferen 
Jahren  widmete,  brachte  ihm  nicht  viel  ein.  Er  mußte  in  der  Kunst 
sowohl  als  im  Leben  sich  mit  eigener  Kraft  durchschlagen;  trotzdem  hat 
er  sich  große,  achtbare  Verdienste  um  die  russische  Musik  erworben. 
Schon  in  der  Kindheit  und  Jugend  zeigte  er  ausgesprochene  Begabung 
nidit  mur  für  Musik,  der  er  sich  schließlich  trotz  des  energischsten  Wider- 
standes Ton  Seiten  seines  Vaters  widmete,  der  sich  deswegen  ganz  mit 
dem  Sohne  fiberwajrf,  sondern  auch  zur  Litteratnr  und  Malerei;  er  war 
überhaupt  eine  selten  vielseitig  begabte  und  künstlerisch  empfiingliehe 
Xatiir,  eine  Persönlichkeit,  wie  sie  die  russische  Musik  bis  dahin  noch 
nicht  gekannt  hatte.  Seine  Ausbildung  erhielt  Sseroff  nicht  nur  auf  dem 
Gymnasium ,  sondern  auch  in  der  damals  soeben  eröffneten  »Höheren 
Bechts-Schule«,  die  er  1840  glänzend  absolvierte.  Seine  musÜmlische 
Ausbildung  verdankte  er  einzig  und  allein  sich  selbst  Seine  dienstlidie 
Laufbahn  hielt  ihn  lange  im  Justiz-Ministerium,  darauf  im  Postamt  fest. 
Lange  Zeit  blieb  er  dem  Petersburger  Musikleben  fem  und  lebte  viele 
Jahre  in  Ssamferopol,  darauf  in  Pskow,  bis  er  in  den  fünfziger  Jahren 
sich  in  Petersburg  >zur  Ruhe«  setzte  und  nur  zu  kurzen  Beisen  ins  Aus- 
land diese  Stadt  verließ.  In  Petersburg  knüpfte  er  sofort  Verbindungen 
mit  der  musikalischen  Welt  an  und  stand  bald  als  einer  ihrer  glänzendsten 
Vertreter  da. 

Lange  Zeit  begnügte  sich  SserofE  mit  bescheidenen  Versuchen  auf  dem 
Gebiet  der  musikalischen  Komposition,  obgleich  schon  unter  seinen  Jugend- 
verken sich  2  Opern  finden,  welche  nur  leider  nicht  erhalten  geblieben 
sind,  nämlich  >Die  Müllerin  Marly  «,  einem  französischen  Einakter  nach- 
gedichtet, und  »Die  Mainacht«  nach  Gogol's  poetischer  Erzählung.  Doch 
erst  in  den  letzten  7 — 8  Jahren  seines  Lebens  entfaltete  er  sein  ganzes, 
hervorragendes  Talent  als  Opern-Komponist.  1863  wurde  in  8t.  Peters- 
burg zum  ersten  Mal  seine  erste  große  Oper  Juditfi  aufgeführt.  Sie 
erhielt  gleich  einen  Ehrenplatz  im  Repertoire.  Drei  Jahre  später  entstand 
BognedOy  welche  dem  Geschmack  des  damaligen  Publikums  noch  mehr 
zusagte.  Viele  sahen  in  dem  Erfolg,  den  sie  davontrug,  den  endgültigen 
Sieg  der  russischen  über  die  italienische  Musik,  die  bis  dahin  fast  aus- 


oiyui^uo  uy  Google 


300    Nioolaus  Findetwn,  Die  Entiriokeltuig  der  Tonkumt  in  Rußland  u.  s.  w. 


schließlich  die  russische  Biiline  beherrschte.  Seine  dritte  Oper  »Die  feind- 
liche Macht«,  deren  Handlung  dem  Drama  Ostrowsky's  entnommen  ist 
wurde  von  Sseroff  nicht  p:n.nz  vollendet.  1871  nur  einige  Monate  mch 
seinem  Tode  wurde  sie  zum  ersten  Male  aufgeführt.  In  »Jnditli«  tiit* 
iSsoroff  ganz  selbständig  und  unbeeinflußt  durch  seine  beiden  großen  Vor- 
gänger mit  einer  hervorragenden,  künstlerischen  und  glänzenden  IMusik 
auf,  die  sich  stellenweise  zu  klassischer  Einfachheit  und  Strenge  erhebt, 
wie  es  der  altbiblische  Stoff  erforderte.  In  seiner  zweiten  Oper  orschrint 
Sseroff  schon  als  eifriger  Parteigänger  Wagner's,  doch  hat  er  nicht  den 
Kern  von  Wagner's  dramatischen  Neuerungen  erfaßt  und  mehr  eine 
russische  Oper  im  Geiste  Meyerbeer's  geschaffen,  die,  trotz  einiger  glän- 
zender, sich  in  bunter  Reihenfolge  überstürzender  Effekte  als  dramatischos 
Kunstwerk  doch  selir  schwach  ist  und  des  epischen  Charakters  völlig  ent- 
behrt, wie  ihn  der  geschichtliche  Stoff  eigentlich  erforderte.  Die  Hand- 
lung spielt  zui*  Zeit  des  heiligen  Wladimir  und  dor  Bekehrung  der  Russen 
zum  christlichen  Glauben.  In  seiner  dritten  Oper —  vFeindliclio  Macht« 
—  sehen  wir  Sseroff  von  der  damaligen  volkstümhchen  Stnhnung  in  (L  i 
russischen  Litteratur  ergriffen;  er  versucht  eine  Volksoper  zu  schaffen, 
doch  ist  ihm  diese  Aufgabe  trotz  aller  seiner  Begabung  nicht  gelunijen. 
Er  hatte  vor  allem  in  seinem  ganzen  Leben  keinerlei  Berührung  mit  dem 
Leben  und  Treiben  des  Volks  gehabt;  er  war  der  Sohn  eines  Beamten, 
eines  intelligenten  Stä(ltl)ürgers.  Und  ein  volkstümliches  Musikdrama 
läßt  sich  nicht  durch  einen  Titel  und  einige  berechnete  Effekte  schaffen, 
es  muß  durchfühlt  und  durclidacht  sein.  Dazu  bedurfte  es  aber  eines 
hervoiTagenden  eigenartigen  Talents,  wie  es  Moussorgsk  y  erst  an  Hen 
Tag  legte.  Trotzdem  hat  die  Wnlil  dieses  Stoffes  und  mancher  gelungene 
Zug  in  der  Behandlung  desselben  di'n  nachfolgenden  russischen  Kompo> 
nisten  den  Wog  in  rin  neues  Gebiet  gezeigt. 

Die  übrigen  Kompositionen  Ssoroffs.  einige  Chrirc'j,  einige  Gesangs- 
uiid  Urchester-Sarhen  tragen  nicht  viel  zur  Charakteristik  seiner  Schöpfer- 
kraft bei.  Erst  seiir  spät,  schon  am  Abend  seines  Ijcbens,  widmete  er 
sich  der  Kompositions-Tliätigkeit,  und  all"  sein  Streben,  all'  seine  musi- 
kalische Begeisterung  ging  in  -rinrn  Ii  0]M'rn  auf. 

Beinah  nocli  griif^ere  Bedeutung  hat  Sseroff  für  Rußland  als  musi- 
kalischer Schriftsteller.  Bisher  hatte  es  in  Rußland  keine  musi- 
kalische Kritik  gegeben.  Die  bis  dahin  ersclieinendcn  Rezensionen  und 
kritischen  Artikel  trugen  einen  völlig  zufälligen  Charakter  und  entsprangen 
meist  der  Feder  von  Leuten,  die  in  musikalischer  Hinsicht  völlig  ungebil- 
dete Dilettanten  waren,   im  Laufe  seiner  2üjährigen  kritischen  Thätig- 

1  Untcr  ilincn  ein  bt«  jetzt  nirgends  heraoigegebeoes  imd  niemal«  «uügefulirtes 

iÜftücU  Maier  und  ein  >  Weihnachtalied«. 
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kdt  (1851—71)  hat  Sseroff  an  27  Zeitsdiriften  mitgearbeitet»  unter  denen 
mehrere  dem  Auahuide  angehören.  Seine  Kenntnisse  und  seine  Belesen- 
hett  waren  ungemein  groB;  Sseroff  mt  ein  glänzender,  wenn  auch  schroffer 
und  häufig  unnats  hitziger  Polemiker.  AJs  Grundlage  für  seine  kritischen 
Aufsätze  diente  ihm  immer  die  Geschichte  der  Musik.  Ein  Haupt- 
Terdienst  erwarb  er  sich  dadurch,  dafi  er  unennüdlich  gogen  den  Dilettan- 
tismus  anUimpfte  und  daß  er  aus  voller  Überzeugung  fOr  die  Neuerungen 
Biehard  Wagner^s  eintrat  und,  als  erster  in  Bufiland,  das  Ideal  dieses 
Meisters  fOr  Töllig  ermdibar  hielt  Darum  hat  er  audi  Wagner,  auf 
dessen  IVeundschaft  er  so  stolz  war,  eine  ganze  Bdhe  seiner  glühendsten 
und  warmheizigsten  Artikel  gewidmet  Sseroff^s  Bedeutung  für  die  (be- 
schichte der  russischen  Musik  whrd  durch  seine  vielseitige  kfinstledsehe 
Begabung  bestimmt;  er  ist  als  musikalischer  Kritiker  last  ebenso  be- 
merkenswert, wie  als  Komponist^).  Daher  'kann  Sseroff  mit  Becht  der 
eiste  russische  Musiker-Encyklopädist  genannt  werden. 

Seine  Stellung  in  dem  großen  Dreigestim  der  eisten  BegrfSnder  der 
russischen  Musik  ist  eine  ebenso  selbständige  als  wichtige.  Seine  natOr- 
liche  Bähung,  sein  unermüdliches  Schaffen,  sein  energisches  Eintreten 
fttr  die  Wahrheit  werden  stets  in  Bußland  geehrt  werden,  um  so  mehr, 
als  die  äußeren  Umstände,  unter  denen  dieser  talentvolle  Künstler  in  der 
besten  Periode  seines  Lebens  zu  arbeiten  hatte,  ihm  zahllose  Hindemisse 
entgegenstellten.  Er  mußte  des  tägEchen  Unterhaltes  wegen  dienen,  denn 
nur  in  den  letzten  8  Jahren  seines  Lebens  konnte  er  von  den  Einkünften 
seiner  Opern  und  einem  Pensionsgeld  leben,  das  ihm  nach  der  ersten 
Auffühnmg  seiner  Oper  Bogneda  ausgesetzt  worden  war'}.  Trotzdem 
machte  er  es  möglich,  mehreremal  ins  Auahuid  zu  reisen,  sich  dort  an 
neuen  Eindrücken  zu  erfrischen  und  mit  den  ersten  Zierden  der  damali- 
gen musikalischen  Welt,  Wagner  und  Liszt,  in  persdnliche  Verbindung 
zu  treten.  Wie  sehr  Wagner  Sseroff  liebte,  wie  hoch  er  ihn  schätzte, 
erhellt  aus  einem  Briefe,  den  Wagner  am  10.  Pebruar  1871  an  Sseroff*s 
Freund  P.  Wiskowatof  f  schrieb,  nachdem  er  von  dessen  Tode  erfahren 
hatte: 

»S««ei"off  ist  und  bleiijt  das,  was  er  immer  gewesen  —  einer  der  edolsten 
Meuschen,  die  ich  mir  nur  voi-stellen  kann;  sein  zartes  Gemüt,  sein  reiue-i 
GefiUil,  sein  lebhafter,  durchgebildeter  Geist  machten  die  aufrichtige  Freund- 
schaft, die  er  mir  entgegenbrachte,  zu  einem  der  wertvollsten  Oüter  meines 
Lebens«. 


1  So  hatte  z.  B.  vor  ihm  keiner  in  Kußiand  öffenthche  Vortrage  über  Musik 
*  gehalten.  Seine  Vorleeimgen  waren  meist  glSnsende  Lnproviiatioaen  und  trogen  nun 
grSfiCen  Tai  «nen  htetoriMdien  Charakter. 

2}  Es  war  das  erste  Pensionageld,  das  ein  russiseber  Musiker  erhielt. 
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Ssei-off  starb  am  20.  Januar  1871  zu  St.  Petersburg  bald  nach  seiner 
Rückkehr  aus  Wien,  wo  er  als  russischer  Delegierter  der  Feier  von 
Beethoven's  hundertsten  Geburtstage  beigewohnt  hatte.  £r  ist  auf  dem- 
selben Kirchhof  beigesetzt,  auf  dem  seine  beiden  älteren  Kunstgenossen 
Glinka  und  Dargomyzstgr  mhen.  Mit  ihnen  zusammen  bildet  Sseroff 
das  helle  Dreigestim  der  ersten  russisclien  Tonkiinstlcr,  die  für 
immer  dem  dilettantischen  Spielen  mit  der  Kunst  in  Koßland  ein  £nde 
gemacht  und  zugleich  den  ersten  festen  Grundstein  zu  einem  neuen 
ernsten  Musikleben  in  ihrer  Heimat  gelegt  haben. 
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Settings  of  the  Stabat  Mater 

by 

Clifford  B.  Edgar. 

(LondoiL) 


It  would  be  hard  indecnl  to  point  to  any  poem,  ancient,  mediaeval  or 
modern,  wbich  has  engaged  the  attention  and  stimulated  tiie  genius  of  so 
msay  composers  of  distinction  as  the  old  Latin  hymn  Stabat  MUar.  Written 
by  s  minor  Franciscan  friar,  Jacobns  de  Benedict  is,  some  six  centuries 
»  ago  it  soon  became  well  known  and  popular,  and  is  said  to  hnve  been  one 
of  the  favonrite  hymn«  »ung  by  the  body  of  fanatics  oaUed  the  Flagellants. 
The  remarkable  beauty  and  dignity  of  the  poem  are  undeniable,  and  from 
the  international  point  of  view  the  advantages  of  a  Latin  text  nre  consid- 
erable. Speaking  of  this  hymn  and  of  that  other  noble  Seijut  iice  from  the 
Roman  missal,  tlie  Dies  Irae,  Sir  "Walter  Scott  bus  truly  said  that  it  is 
impussible  to  hear  thein  »  without  feeling  that  the  stately  simplicity  of  the 
language,  differing  ahuost  as  widely  from  classical  poetry  as  from  that  of 
modem  nations,  awes  lèe  congregation  like  the  ardiitecture  of  the  Gothic 
cathednls  in  whidi  they  are  chanted«. 

It  is  not  known  to  what  extent  the  Skibai  McUer  received  settings  before 
the  invention  of  printing  music  by  movable  types,  as  the  works  of  the 
eailier  masters  have  been  very  imperfectly  preserved  to  us.  But  from  the 
tune  of  Josquin  des  Près  —  who  flourished  just  at  the  period  when  mii^^iml 
t\7)e  was  first  em})Ioy(d  —  down  to  the  present  day,  we  have  constant 
evidence  that  the  hynm  possessed  an  extraordinary  attractiveness  for  com- 
posers. 

tTosquiu  himself,  who,  ns  far  as  we  can  judge,  was  the  first  of  the 
early  composers  to  regard  the  expreissioual  character  ot  the  music  asi  well  as  it« 
formal  construction,  has  left  us  u  very  elaborate  setting  of  the  SiiÜKit  McUer 
in  five  parts.  But  the  oldest  settings  still  performed  are  the  two  which  we 
owe  to  the  genius  of  Palestrina,  one  for  eight  voices  disposed  in  two 
choirs,  and  the  other  for  twelve  voices  in  three  choirs.  The  former,  which 
is  the  better  known,  was  written  for  the  accession  of  Gr^ry  XIV  and  is 
ngularly  perfonned  in  Bome.  It  has  been  many  times  reprinted,  and 
Wagner  thought  so  highly  of  it  that  he  brought  out  an  edition  of  bis  own. 

By  the  death  of  Palestrina  in  1594,  the  polyphonic  school  lost  its  ln  iirht- 
est  ornament,  anrl  within  a  few  years  the  homophonic  style  was  thrust  into 
notice  by  its  great  apostle  Monteverdi.  Tlie  new  style  lent  itself  to  decla- 
iiiatiji-y  purposes,  and  its  shortcomings  were  less  manifest  where  there  were 
considerable  instrumental  accompaniments,  so  that  it  was  soon  found  to 
flounsb  in  the  theatre,  and  the  Stage  to  some  extent  gained  what  the  Church 
lost    Alessandro  Scarlatti,  who  wrote  with  amazing  fertility  in  both 
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fields  of  composition  f  and  who  has  t>een  described  indeed  as  the  parent  of 

modem  opera,  A%"as  l)orn  some  sixteen  years  after  the  death  of  tho  innovftt/>r 
Monteverdi.  Hi«  church  music  iiicliidpfl  two  settings  of  the  SfaJxit  Mürr. 
(>n»^  in  four  jt;iits,  hrou^lit  out  in  Rome  in  1723,  and  n  sccdiul  t'ur  two 
voir. s  oiilv.  It  was,  hv  the  wav,  because  tl»cv  had  ifiowii  latht-r  tired  of 
trequt'litly  rt  pi  iitiner  Scariatti's  Stiibat  Mater  music  tlmt  the  Confraternity  of 
»Sun  Lui^i  di  Palazzo  at  Naples  some  dozen  years  later  commissioned  Per- 
golesi  to  write  for  them  a  new  setting. 

8carlatti^s  name  at  least  is  very  familiar  in  the  present  day;  bnt  that 
of  bis  truly  remarkable  eontemporary,  Steffani,  deserves  to  be  better  known. 
Bom  in  1655  at  Caatelfranco,  Steffani  was  a  chorister  at  St.  Maik^s  in 
Venice  when  his  nbilltlcs  wort-  discovered  by  a  Giinian  nobleman  who  to(»k 
him  away  to  Munich,  where  the  Elector  of  Bavaria  bore  the  expense  of  hw 
education.  At  twenty  he  became  Court  Organist,  and  at  twenty-fiv»*  entered 
the  Romnn  prifstliond:  l)Vi<  tliis  did  not  prevent  liini  tVoni  writinj.^  for  the 
stage.  At  thirty-three  he  ktt  Munich  for  Hanover,  and  there  also  j)roduced 
several  operas,  from  which  Handel,  with  whom  he  was  im  tennn  of  personal 
intinnicy,  seems  to  have  borrowed  a  wealth  uf  material.  Eight  years  later 
this  remarkable  composer  and  priest  became  an  Envoy  Extraordinary,  and 
succeeded  so  well  in  diplomacy  that  he  was  raised  to  the  rank  of  btdiop. 
When  the  Elector  of  Hanover  came  to  the  English  throne,  Steffani  did  not 
accompany  him,  bat  ten  years  afterwards  London  was  the  scene  of  an  event 
which  entitles  the  composer  to  mention  here.  The  Academy  •  of  Ancient 
Music  in  London,  then  numbering  among  its  honoraiy  members  many  foreign 
musicians  of  eminence,  elected  Steffani  its  Hononury  President  for  life,  and 
in  acknowledgment  he  sent  four  works  for  performance,  one  of  which  was  a 
fiffthfif  Mnfrr  for  -»ix  voirf«-.  This  setting  met  with  much  approbation  and 
its  revival  would        nl"  intcn'st. 

Fleven  years  belor»«  Stetîani  present^^d  his  Stnbnt  mattr  to  [the  London 
academy,  a  setting  by  a  younger  oouipatriot  of  his,  Astorga,  had  been 
performed  at  Oxford.  Like  tlte  elder  Scarlatti,  Astorga  was  a  SiciUan.  Like 
Falestrina  he  is  known,  to  the  world  under  a  territorial  designation  which 
had  no  connection  with  his  family  name.  Like  Bteffani  be  was  engaged  in 
the  diplomatic  service,  but  it  was  in  the  earlier  and  not  the  later  period  of 
his  life.  In  manhood  he  travelled  much  and  spent  some  time  in  England. 
His  Stnhtt  Mnfer,  for  four  voices  and  orchestrai  is  believed  to  have  been 
composed  for  j  i  Auction  in  this  country,  and  a  contemporary  MS  copy  is  in 
the  library  of  the  liritish  ^luseum.  The  work  is  of  no  mean  order,  and  • 
makes  one  regret  tliat  we  have  <^o  little  from  its  composer  s  yvu. 

It  has  been  assert «*d  by  a  correspondent  of  *  L' Tntertmdiav  e  «//  .?  CftfircJu  ur-i 
ct  Cuneux'  that  Hau  del  produced  a  setting  of  the  Stabat  Maie)-j  but  the 
{statement  lacks  continuation  and  may  be  dismissed.  One  interesting  setting, 
by  a  contemporary  of  Handel,  is  preserved  in  manuscript  in  the  Fitmlliftm 
collection  at  Cambridge.  It  is  the  work  of  Clari,  who  was  bom  at  Pisa 
in  1669  and  became  well  known  in  die  last  century  by  his  popular  dueta  and 


Digitized  by  Google 


Cliflford  B.  Edgar,  Settings  of  the  SUbat  Mater. 


trios.  Some  selectionay  indnding  the  fine  trio  Saneta  Makr,  were  printed  by 
Vincent  Kovello  in  1825.  They  bear  the  date  of  1753,  but  that  may  have 
been  the  year  of  perfoimance,  as  Olari  is  supposed  to  have  died  in  1745. 

Pergolesi,  whose  composition  of  the  ^oM  Maier  was  achieved  in  cir- 
cumstances of  poverty,  prepayment,  and  rapidly  declining  health,  bearing  » 
painful  resemblance  to  those  in  which  Mozart  wrote  his  Beqoiem,  was  born 
in  1710,  forty-one  years  later  than  Clari.  Though  his  life  was  cut  short  at 
twenty-six,  he  wrote  many  works  both  for  tlie  Stu^'o  and  the  TTiurch.  Of 
ilw  lattei-  class,  tlie  Stahot  Mafpr.  completed  virtuiiiiy  on  Iiis  death-bed,  and 
Stored  for  Sojniino  and  Contralto  with  Strings  and  Organ,  will  alwayti  eudurt- . 
To  Hullah  in  due  the  credit  of  making  it  generally  known  in  England. 
Pergolesi'sk  reputation  is  singularly  unlike  that  of  most  composers  of  his  time 
and  conntiy.  Many  of  them  enjoyed  unbounded  popularity  during  their 
Jives,  bnt  are  now  forgotten  by  all  but  the  musical  antiquary.  He,  while 
alive,  met  with  an  indifference  and  discoqragement  which  hastened  his  end, 
but»  the  grave  had  no  sooner  dosed  over  him  than  his  works  became  the 
rage,  and  everything  from  his  pen ,  however  trivial,  was  eagerly  competed 
for.  We  may  judge  frnm  hia  ^tèat  Maior  what  noble  achievements  might 
have  been  his  had  his  life  been  prolonged  even  a  fe%v  years. 

Tbii'ty-five  years  after  Perfrolesi  had  dflivpred  to  the  Najilrs  Confrater- 
nity his  Stabaf  Mnicr^  for  which  they  had  paid  him  in  advance  the  miserable 
sum  of  ten  ducats,  we  find  another  great  muhitian  engaged  on  the  poem. 
TI^s  was  Haydn,  the  father  of  the  modern  symphony,  then  in  his  fortieth 
year.  His  setting  of  the  hymn,  the  first  by  a  non-Italian  composer  of 
distinction  since  the  dim  and  distant  time  of  Josquin  des  Pr^s,  appears  to 
have  been  in  fulfilment  of  a  vow  made  during  illness.  It  met  with  great 
success  in  Paris  a  few  years  later,  but  has  never  been  much  heard  in  England, 
and  many  well-informed  musicians  are  quite  unacquainted  with  it. 

Tliere  is  one  name  which  is  closely  linked  with  that  of  Haydn  in  the 
histor>-  of  Chamber  Music.  Boccheriui,  born  at  Lucca  in  1740,  was  for 
sixty-five  year«  Haydn's  contemporarj-,  and  the  two  composers,  who  seem  to 
have  been  fainilinr  with  each  other's  works,  have  a  good  deal  in  common. 
Boc<  lu  i  iiii  s  string  quintets  are  still  heard  among  ns,  but  hia  Stabat  Mater, 
given  to  till'  w(irld  in  1801,  has  been  nndeservedly  neglected. 

The  last  composer  calling  lor  a  word  of  notice  before  the  group  wht) 
belong  distinctively  to  the  present  centm^  is  Peter  Winter.  Though  his 
name  has  an  English  look,  he  was  a  native  of  Germany,  and  nearly  fifty 
years  of  age  before  he  set  foot  in  Great  Britain.  Besides  his  many  operas, 
popular  in  their  day,  he  wrote  a  few  woAs  for  the  Church,  including  at 
least  three  8etting;i  of  the  Stabat  Maler,  Winter  had  a  gift  of  very  catching 
melody,  to  which  no  doubt  his  operas  owed  their  success,  but  he  did  not 
excel  as  a  contrapuntist.  The  opening  number  of  one  of  "Winter's  settings 
is  printed  in  Vincent  Novello's  collection  of  Orfrau  Music,  and  part  of  it 
has  occasionally  been  used  as  an  ordinaiy  hymn  tniuî. 

Of  composers  of  the  more  modern  school,  the  earliest  to  claim  attention 
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is  Schubert»  who,  like  Pergolesi,  was  cot  off  in  early  manhood  and  never 
appreciated  in  his  lifetime.  He  lived  five  jrears  longer  than  the  gifted  Nea* 
politan,  and  was  vastly  more  prolific,  but  his  fame  has  been  just  as  entirely 

posthumons.  Of  Sdinbert's  two  settingB  of  the  Stabfit  MoÈor^  that  in  G  minor 
for  chôma  without  solo  voices  dates  from  1815.  It  is  somewhat  unequal  as 
a  composition  und  was  never  iinislied.  The  other  setting,  in  F  minor,  was 
written  a  year  lattr,  iuid  is  to  (»erman  wnn?^. 

The  next  composer  to  t;ike  in  hand  the  old  Latin  hynin  was  born  w  tew 
yeais  l)etbie  Scliubert,  but  Iiis  setting?,  whiih  lias  achieved  more  popularity 
than  any  other,  was  not  pnxiuctd  till  alter  Schubert's  death.  Rossini's 
is  undoubtedly  the  oue  and  ouly  Stabat  Mater  iu  the  miuda  of  the  general 
public,  but  the  circumstances  of  its  composition  are  not  very  familiar.  Rossini, 
as  is  well  known,  was  a  sceptic^  which  may  [)erhaps  explain  the  very  small 
amount  of  sacred  music  left  by  so  prolific  a  writer.  It  was  in  1832,  during 
bis  residence  in  Paris,  that  he  was  induced  by  a  friend  to  comnf^nce  his 
famous  setting,  which  was  inteuded  for  the  Spanish  envoy  Be&or  Valera.  Of 
the  version  however  which  that  gentleman  received,  oidy  the  first  six  numbers 
were  from  the  pen  of  Rossini,  the  remaining  four  being  written  if  is  be- 
lieved by  TadoHni,  at  WvA  fitnu  livincr  in  Paris.  There  appears  to  have 
heen  a  stipulation  that  the  work  vlnmld  n  main  in  manuscript,  and  irn  at 
wa**  Kossini's  indignation  when  he  discuvered  that  on  Valera  s  death,  hevi  i  al 
yeairi  al'terwards,  the  composition  had  been  sold  to  a  I'arih  publisher.  He  , 
had  himself  by  that  tijnc  left  Paris  and  settled  iu  Bologna,  but  he  at  once 
took  steps  to  have  the  publication  stopped,  and  the  occurrence  had  this 
fortunate  result  that  it  roused  him  to  conqplete  the  work  by  composing  the 
last  four  numbers,  of  which  the  music  had  originally  been  supplied  by  another 
hand.  Thus  the  two  parts  of  the  composition  were  separated  by  an  interval 
of  nearly  ten  yean,  and  it  was  not  till  1842  that  the  work  was  performed 
in  it-^  entirety.  How  SUCCessfiil  it  was  may  be  gathered  from  the  fact  that 
for  tlie  right  of  performance  for  three  months  iu  Pari^  alone  a  sum  of  iè  8(Xj 
was  paid.  The  Stahaf  yftttrr  wiv-i  "Ro-^ini's  last  work  td"  iniymrtance,  and  it 
!ias  bpfn  a  frequent  crifiti^m  that  the  composer,  who  had  all  hi-*  life  been 
writing  lor  the  .Stage,  did  not  sufficiently  change  his  style  when  engaged  on 
Church  music.  The  appropriatt  iu  ot  Iii«  Stabat  Mater  setting  may  in  places 
be  challenged,  but  the  opening  number  und  the  quartet  Quando  Coiym  'are 
certainly  mariced  by  devo^onal  feeling,  and  the  rest  of  the  work  possesses 
at  least  great  abstract  beauty. 

It  was  just  about  the  time  of  Rossini's  quitting  Paris  for  Bologna,  in 
1836,  that  a  young  French  student  entered  tiie  Conservatoire  to  commence 
a  distinguished  career  which  was  soon  tc  take  him  to  Italy.  Gounod  was 
then  a  youth  of  eighteen,  but  In-  great  ability  was  soon  made  evident.  He 
earned  off'  in  succession  the  Second  Ptiz  de  Rome,  .md  the  (rrand  Prix,  the 
holding  of  which  involved  a  residence  in  the  Etcmal  City,  wher*-  be  devoted 
himself  tn  n  stndy  of  the  old  Hiîustei*s  in  i,'enera]  and  <d*  Palestrina  iu  par- 
ticular.  Gounod  s  early  affection  was  for  the  severer  school,  and  late  iu  life 


Digitized  by  Google 


Clifford  fi.  £dg»r,  Settings  of  the  Stol»t  Mater. 


he  ivturiK'd  to  his  old  love.  The  Dies  Irar  he  treated  twice,  at  an  interval 
of  more  than  forty  years .  the  later  sctting^  being  the  well-known  one  in 
Mars  ft  Viin.  Hi^*  Stabat  Maler  whicli,  tliouali  full  of  devout  i'eeling,  is  not 
couii'apuntal  in  ntyle,  is  set  to  a  French  ijaraphrase  hy  the  Ahbé  Castaiug. 

Of  living  composers  of  distinction,  the  first  to  turn  his  attention  to  the 
Stabat  Matrr  was  Bh  ein  berger,  who  has  produced  two  Bettings,  laid  out 
on  A  large  scale.  Keither  of  these  however  has  become  familiar  oat  of 
Oermaay.  The  highly  original  setting  of  Bvofàk,  on  the  other  hand,  im- 
mediately arrested  the  attention  of  the  muBlcal  pnblic.  It  has  been  truly 
remarked  tiiat  in  no  previous  ease  has  the  Iiatin  hymn  been  treated  so  lar- 
gely from  the  point  of  view  of  absolute  mu.sic.  The  composer  has  in  large 
measure  Bucceeded  in  laying  aside  -  inappropriate  the  local  colour  which 
marked  his  previous  works,  and  though  the  deficiencies  of  his  early  education 
bnvo  almost  inevitably  betrayed  liini  into  some  fal-^o  quantities  in  setting 
th.-  Latin  lines,  yet  tbe^i-  are  minor  blemishe«  in  the  prt'-ence  of  so  much 
(iriL'iiiidity  and  unfailing  invention.  Besides  the  >trikiiitf  charafter  of  its 
tlu  iiiatic  material^  the  setting  in  parts  is  marked  by  u  bold  autl  even  daring 
piquancy  of  rhythm,  a  feature  of  which  many  composent  have  never  realised 
the  full  valnOf  at  all  events  in  vocal  writing. 

The  minor  settings  of  the  SkAat  Motet  are  too  nnmerona  to  dwell  upon. 
It  1«  interesting  to  notice  in  what  manner  and  degree  the  variona  parts  of 
the  poem  have  inspired  suceessive  eompiisers,  and^  did  apace  permit,  a  com- 
parison of  )):H^age8  might  be  carried  to  considerable  lengths.  Examination 
of  the  subject  brings  out  two  facts  verj'  clearly.  The  author  of  the  Stabat 
Mater  has  left  us  one  of  the  very  noblest  hymns  ever  penned,  and  his  lines 
liave  onlled  forth  in  probably  unequalled  dei^rep  the  powen  of  composer», 
from  the  birth  of  modern  music  to  the  pre:sieut  time. 
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Die  neue  „Ghorordnung''  von  B.  T.  Liliencron 

beiprocben  vou 

F.  M.  Rendtarff. 

rPteets.) 

t^ber  die  lîereclitif^nncr  des  selbständigen  polyphon*»!»  Oiorgesaiiges  im 
(4ottf'*-dipnst  \<\  ;»ut  dem  Boden  der  lutherischen  Xiixlie,  die  in  gesunder 
Schätzung'  Krcatiii-jirben  von  Hau?*  aus  eine  viel  freumllichere  StflliuiLr  zur 
Kunst  im  ailgt'iiit  iiieji  und  zur  Musik  im  Ix  -nudereu  eingenommen  hat  ula 
die  > allzu  un^^inuliche«  reiurmierte  Kirche,  zumal  in  unsern  Tugeu,  nachdem 
die  Proteste  eines  purituiiMh  Teformisierendeii  Pietismus  ttnd  eines  n&eb- 
tern  von  aller  Pflege  des  Gemfitslebens  abstrshierenden  Bationalismns  nahesu 
verklungen  sind,  kein  ernstlicher  Zweifel  melir.  Völlig  ungetöst  aber  und 
von  einer  Lösung  scheinbar  hoffnungslos  fem  war  bisher  die  Frage,  welche 
Stelle  im  evangelischen  Gottesdienst,  welcher  textliche  Stoff  und  welcher 
musikalische  Stil  normalerweise  dem  gottesdienstlichen  Kunstgesang  des  Chor» 
^fcbühre.  Kin  Blick  auf  die  in  den  verschiedt  ii«  ii  Tiandeskirchen  herrschende 
liturgische  Praxis  und  auf  die  in  nen«*sfer  Zeit  laut  gewordenen  Äußerungen 
der  musikali>'r}i(ni  und  theologischen  Fachmänner  zeicrt  in  Praxis  und  Theorie 
eine  Buatscheckigkcit,  wi»?  sir  nur  hei  vidlij,'»  !-  Verwirrung  dos  l'rol>ienis 
möglich  ist.  In  dieser  J' rage  das  prinzipiell  losende  Wort  gesprochen  zu 
haben  ist  das  Hauptverdienst  des  zu  Ostern  v.  J.  erschienenen  Buche&i  : 
»Chorordnung  für  die  Sonn-  und  Pesttage  des  evangelischen  Kircbei^ahres, 
entworfen  und  erlftutert  von  B.  Freiherr  von  Lil ie ncr o n.  Gütersloh,  1900«. 

Das  Buch  bietet  weit  mehr,  als  sein  Titel  verheißt  —  eine  Fttlte  von 
belehrenden  und  fördernden  Beiträgen  zu  fast  allen  den  Haupt-Gottesdienst  be  • 
rührenden  lituiL'i<t1ien  Fragen;  ja  in  seiner  ausgeführten  Gestalt  wird  es 
gerade:!U  als  Teil  eines  für  die  Hand  der  (lemeinde  hestiramten,  den  Anteil 
der  Gemeinde  am  Gottesdienst  regeluden  >  Prayerhooks  <  bezeichnet  werden 
dürfen.  Trotzdem  liegt  die  eiireiitlirh  dundiMchlagende  Bedeutung  de"  Buche-; 
in  der  ^  Chorordnung  «.  I>ei-  iioi  liv«  rdiente,  h\  musikalischen  Krei-en  wie 
unter  den  theologischen  Litur^'ikern  Lrleichenuaüeii  als  Autoiit.it  anerkaiiute 
Verfasser  zeigt  nämlich  in  diesem  Buche  auf  (iiund  erstaunlich  umfassender 
geschichtlicher  und  theoretischer  Untersuchungen  ')  und  eindringender  Be- 
obachtung des  evangelisdi«i  und  katholischen  Gottesdienstes  den  Weg^  ja 
»in  der  That  den  einaig  mißlichen  W^,  der  uns  au  dem  so  sehnsflchtig 
erstrebten  Ziele  hinfahren  kann,  der  Kirchenmusik  den  verlorenen  Beruf,  in 

1)  Niedergelegt  Im  •sonders  in  (zum  Teil  nnonymen  Aufsäf/.en  in  >Siona<.  >MMri;its- 
^hrifi  ftir  Gottesdienst  und  kirchliche  Kunst <,  femer  in  dem  Buche  »Liturgisch- 
musikalische  Geschichte  des  evangeliRchen  Gottesdienstes  von  1523—1700«  (Schleswig 
1893}  und  in  dem  Breslauer  Vortrage  »Die  Angaben  des  Choigeaanges  im  heutigen 
evangehschen  Gottesdienst«  (Oppeln  189öy. 
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ihrer  Weise  das  Wort  Oottes  zu  verkündigetii  ziirücky,\ii.'Lb«  ii  uiul  dem  rîottt  H- 
dieast  die  priesterlicbe  Dienerin,  die  einst  in  den  Hallen  der  Kirche  ihr 
Ringen  lernte,  wieder  zuzuführen«.  Das  Buch  ist  demnach  eine  epoche- 
machende That  für  die  Kirchenmtisik  nicht  wcnifjcr  nh  für  den  evangelischen 
(Tott«sdienst.  £iue  eingehende  Besprechung  in  dieser  Zeitschrift  ist  darum 
unerläßlich. 

Wenn  der  Verf.  vom  gottesdienstlichen  Chorgesang  rodet,  so  handelt  es 
sich  ihm,  wie  von  vornherein  klai-zustellen  ist,  nicht  um  ein  dekoratives  lu- 
teresM,  nicht  um  einen  dem  Gotteedienfit  SuBerlich  anzuheftenden,  darum 
nebeniAcUichen  und  im  letzten  Grunde  gleichgültigen  Schmudc;  »Ib  einen 
solchen  wflrde  man  etwa  den  Sologesang  betrachten  dürfen,  von  dessen  Be- 
förderern Verf.  gelegentlich  mit  Besiehnng  auf  Heinrich  ScUQts*  Konserte 
sagt,  daß  sie  den  Trank  (kirchlicher  Tt  xfc)  in  ein  unkirohliches  Gefftß  (den- 
Sologesang)  gießen,  »wie  golden  und  schön  auch  dies  Gefäß  aus  des  großen 
Meititers  Hand  hervorgehe <.  Der  Chorgesang  aher  ist  nicht  ein  nebensäch* 
lichps,  sondern  *e'm  fîîr  die  AVirknnir  der  heiligen  Handlung  auf  die  Gemeinde 
huchwii litiirf"^  FJeiiiontj  wie  es  von  AiitaiiLr  :'n  mit  der  Tnturgie  selbst  in  die 
christliche  Kirche  liineinversetzt  und  wie  e>i  >u  h  im  Luule  der  Zeit  aus  der 
Liturgie  heraus  in  Befriedigung  eines  kirchlichen  Bedürfnisses  zu  neuen  For- 
men entwickelt  hat«.  Und  zwar  besteht  die  Aufgabe  des  Chores  darin,  die 
Liturgie,  die  nach  OYangdischer  Aulfassung  das  feiernde  Tindeln  der  an- 
betenden Gemeinde  ist,  »mit  einem  hymnisdien  Elemente  au  durchdringen, 
um  dadurch  den  Gedankengehalt  der  Liturgie  in  die  B^on  poetischen 
Empfindens  und  religiSsen  Gef&hls  zu  yersetven«.  Der  Ghoigesang  ist  dem« 
nach  der  wichtigste  Beitrag,  den  die  Kunst  zu  der  Anhetungsfeier  der  Ge- 
meinde zu  leisten  vermag.  Darum  ist  er  ein  wesentlicher  Faktor  des 
O  eni  ei  n  d  e- G o t  tesd  i  e n  ste  s  und  als  solcliçr  dem  (rottesdienst  nicht^  anzu-* 
dicken,  sondern  organi  srh-?l  iedl  irh  ei n zu  fü irerî. 

Aus  dieser  Grmid-Voraussety.uni,'  ergehen  si<li  \s eittiaLreiulu  pi-uktische 
Konsequenzen  für  zwei  der  am  Eingaii;^'  dieses  Aufsatzes  geiüninten  Fragen, 
nämlich  betrefls  der  gottesdienstlichen  Stelle  und  des  textlichen  Stoffes  de» 
(.'horgesanges.  Von  vornherein  ausgeschlossen  erscheint  nun  die  als  Ver^ 
legenheita-Auskunft  immer  noch  weit  yerbreitete  Sitte,  an  irgend  einem  weder 
durch  die  geschichtliche  Tradition  noch  durch  ein  Gemeinde-BedOrfbis  ge- 
wiesenen Ort  dem  Gottesdienst,  etwa  am  Eingang  (Berliner  Domchor)  oder 
vor  dem  Predigtlied  (d.  h.  nach  der  falschen  populHren  Anschauung:  am 
Schluß  der  »Eingangsliturgie«}  oder  nach  der  Prediut  (wo  doch  das  ^edtti^'- 
nis,  daß  die  Gemeinde  seibat  zu  Worte  komme,  oti'enhar  und  dringend  ist) 
irgend  einen  beliebigen  religiösen  Text  wie  eine  Ouvertüre  oder  »als  eine 
Art  geistllehei-  Zwischenaktsmusik^  einzuflicken  und  den  Gotte^^dienst  >durch 
ein  einiresehobeues  Stückchen  Konzert  zu  unterbrechen«.  Diese  hutleiitlieh 
allseitig  durclischlageude  Feststell unii:  ist  um  des  evangelischen  (M)ttes<lieii>te.> 
willen  daiikljur  zu  begrüßen.  Denn  der  Gottesdienst  uucli  lutheribcheai 
Kirchenbrauch  ist  nicht  wie  ein  nach  öden  NützUchkeits-Brinzipien  in  cha* 
rakterlosen  Formen  eiriditeter  Notbau,  den  nun  die  Kunst  mitleidig  mit 
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Zinnen  und  Erkern  und  TünncLen  dekorieren  müßte,  am  heim-  iiloßi-  7!t 
verhüllen.  Sondern  er  ist  ein  aus  reicher,  geschichtlicher  Kntwickeluug  er- 
wuchsener  Organismus,  der  sich  aufbaut  nach  seinen  eigenen  Prinzipien  und 
jeden  fremden  Aufputz  nicht  nur  als  peinliche  Stil-AVidrigkoit,  Bonderu  ah 
8chädlicbefi,  den  Gotteadienat  in  der  Erfiillung  »einer  Zwedse  hindeinden 
Fremdkörper  empfinden  laßt.  Der  Zweck  aUee  Gottesdienstes  —  so  [definiert 
der  Verfasser  —  ist  die  Erbauung  der  Gemeinde  —  noch  straffer  erangelisch 
geredet  würde  es  beißen:  die  Setbsterbaunng  der  sor  Ânbetungsfner  ver* 
sammelten  Gemeindi .  die  nicht  Objekt)  sondern  »aktuoses  Subjekt«  des  Kul-* 
tuä  ist.  Diese  Anbctungsfeier  aber  verläuft  notwendig  in  bestimmten,  au^ 
•1'  r  Natur  der  Sache  sich  ergebenden  und  geschichtlich  fixierten  Bahnen,  und 
•  jt'der  im  Kultus  mitwirkende  Kaktor,  also  auch  der  Chor  muß  in  diese  Bahnen 
fleh  fügen.  Denn .  der  Chor  ist  nach  evaiiL^elisclu'r  <  Iruud-AnHchauun^',  die 
iieiiich  eine  Zeitlang  zu  gunsten  roiuuutijjcher  Theorien  vom  Gesang  (Kt 
triumphierenden  Kirche  etc.  fast  vergessen  war,  neuerdings  aber  wieder  aii- 
tieitig  zur  Anerkennung  gelangt,  nur  ein  Teil  der  sich  durch  ihren  Gottes 
dienst  selbst  erbauenden  Gemeinde.  Und  wenn  er  gleich  als  »kflnstleriBdi«' 
Ausschuß  der  Gemeinde«  wie  Schleiermacher  ihn  zutreffend  nennt,  seine 
eigene  Sprache  redet,  so  soll  er  stets  daran  gedenken^  daß  er  keine  andere 
Aufgabe  hat,  als  durch  die  Sprache  der  Töne  das  sum  Ausdnidc  zu  bringen, 
was  im  Fortgang  ihrer  gottesdienstlichen  Feier  an  eben  dieser  Stelle 
die  Gemeinde  aus  dlottes  Wort  hören  oder  anbetend,  flehend,  abbittend,  daak- 
lîjpnd  vor  Oott  kund  werden  lassen  will.  Alle  Chorleistung,  die  dieser 
Aufgabe  sich  nicht  lugt,  hat  kein  Recht  im  evangelischen  Gottesdiennt,  und 
wäre  Pf«  der  musikalisch  schönste,  stimmungs-  und  weihevollste  Chorgesang. 
Nicht  darauf  kommt  es  an,  daß  >allerle!  Schönes  im  (  tot tppdienst  musiziert«, 
sondern  darauf,  daß  »nur  eine  zum  (jutte»dieust  orgauiach  gehörende  Musik« 
laut  werde.  > Keine  Musik  ist  wahrhaft  gotteadienstlich,  die  innerhalb  des 
Gottesdienstes  einen  anderen  als  den  an  diese  Stelle  gehörenden  iitoxgi- 
scheu  Text  singt.  Solange  unsere  evangelische  Kirchenmusik  sich  nidit  wieder 
SU  dieser  Erkenntnis  und  zu  der  ganzen  Strenge  dieser  Begel  erhebt,  bleiben 
wir  immer  mit  ihr  in  der  bedenklichen  Sdiwebe  zwiachen  Gottesdienst  und 
Kirdienkonzert«  iSiona,  S.  119). 

Worin  besteht  nun  der  Fortgang  des  evangeUschen  Gotteadienstei,  in  den 
der  Chor  mit  seinem  Dieuist  sich  organisch  einfügen  soll?  Er  ist,  wenn  mau 
dem  Verfasser  folgt,  ein  do]>pelter.  Einmal  ist  jeder  Gottesdienst  ein  Orga- 
nismus, in  dem  alles  lebt,  sich  Itewegt,  /um  Ziele  diüni^'t.  Davon  wii-d  nachher 
die  livdv  .sein.  Sodann  ist  da.s  ganze  Kirchenjahr  ein  elienso  lebendiger 
Organibiuuü,  in  dem  jeder  Sonn-  und  Festtag  seine  besondere  Bedeutung  hat 
nach  der  Stellung,  die  er  im  Ganzen  einnimmt.  Dieser  letzten  Frage  wen- 
den wir  uns  zunSchst  zu. 

Um  die  ihrer  Stellung  im  Oxganismus  des  Kireheigahres  entsprediende 
Eigenart  der  einzelnen  Tage,  ihren  sogenannten  ék  tefn|K)r9-Charakter,  festzustel- 
len, hat  der  Verfasser  weitläu%e  historische  Untersuchungen  angestellt)  deren 
Ertrag  er  in  dem  vorliegenden  Buche  darbietet.  Er  geht  dabei  aus  von  dem 


Digitized  by  Google 


T.  If.  Bandtorfl^  Die  neue  >€borardiiiiqg«  von  &  t.  IdUenoroiu 


311 


«igantlich  bew^endeii  Mittelpunkt  des  guuwn  Gottetdienstw,  tod  dem  die 

einzelneu  liturgischen  Stücke  ihre  eigenartige  Bestimmung  empfangen,  den 
sonntäglich  wechselnden  Schrift-Lektionen,  »der  goldenen  Schale,  in  der  die 
Lel)ensfnicht  des  Sonn-  oder  Festtagsgedankens  dai^eboteu  wirdc.  Der  innere 
Zusammenhang,  in  dem  diese  Perikopen  zu  einander  stehen,  besoTidern  das 
gegenseitige  Verhältnis  der  epistolischen  und  evangelischen  PeriJcupe,  die  nutli 
konekter  Praxis  alkonntäglicb  beide  zur  Verlesung  kommen,  lag  bisher  viel- 
fach im  Dunkel,  zumal  die  in  der  lutherischen  Kirche  Blindestens  seit  1528 
ttblidie  Perikopenreihe  von  derjenigen  der  röxnisdieii  Kirche,  mit  der  aie  im 
aUgemdnen  flbereinatimmty  im  einaelnen  sowohl  was  die  Anawahl  der  ein- 
seinen Texte  wie  besonden  waa  ihre  Seihenfolge  und  Verbindnng  anter 
einander  betrifft,  vielfältig  abweicht.  Der  Verfasser  glaubt  nun  duxdi  Ter- 
grleichung  spatmittelalterlicher  Lektionarieu  (xewißheit  darüber  gewonnen 
TO  haben,  daß  die  Abweichung  des  lutherischen  Systems  von  dem  römischen 
nicht  nuf  einer  reforniatorisclien  That  bei  uht,  sondern  aus  einer  in  außeritalischeu 
Kirchen  des  15.  .l.iluhuuderts  aufgekommenen  verwilderten  Peiil-njuni-Ordniui«; 
stammt  (so  wie  etwa  Luther's  Taufordnung  nach  neueren  Untersuchungen  in 
wesentlicher  Anîehnunî?  an  die  von  der  allgemeinen  rünühcheu  Praxis  stark 
abweichende  Taufordnung  der  Magdeburger  Diücesü  erwuchs).  Die  römische 
Kirche  habe|  da  jene  Kebenoidnung  dne  sehr  wesenÜidie  St&rung  des 
alten  üystema  daistdla,  die  alte  richtige  Ordnung  durdi  da«  THdenÜimin 
wiederhetgeatellt  Es  sei  Pflicht  der  evangeliaehen  Kirche,  nachdem  aie  huge 
ana  Abneigung  g^n  Bom  die  Annahme  jener  Korrektur  abgeldmt  habe  (so 
wie  sie  lange  gegen  den  von  fiom  ausgegangenen  verbesseren  Kalender  aus 
konfeaaionellen  Gründen  sich  gesträubt  hat),  nunmehr  die  alte  richtige  Ord* 
nung,  wie  sie  im  JZ/s-so/c  liomanum  vorliege,  aufzunehmen,  sofern  nicht  im 
einzelnen  Falle  durcliHcldagende  saclilielie  (rründe  die  Beibehaltung'  der  ver- 
änderten Textorduung  empfehh  ii  (so  liir  die  4  Advents-Sonntage,  den  6.  Sonntag 
nach  Epiphanias  und  Reminiscerej.  Dadurch  sieht  Verfasser  zugleich  die 
AViederaufnahme  zweier  alter  Bestandteile  aus  der  römiHchen  Tjiturgie  ermög- 
licht, die  iur  den  de  tcrmpore-C\xBXQ\Liex  der  einzelnen  Tage  hociibedeutsum 
sind,  der  alten  Introiten,  d.  i.  der  ana  einer  Antiphone  und  zwei  Yeraen  (zu 
je  2  Halbaeflen)  bestehenden,  sonntäglich  wediselnden  Eingangs-SprQdhe,  in 
teztJicher  wie  in  muaikalischer  BeaiehuQg  eines  der  sdiönsten  Erbstücke  aus 
der  alten  latnrgie,  und  der  Kollekten,  »dieser  alten  Gebete  von  ehrwttrdiger 
Einlslt  und  hohem  Stil,  die  durch  dne  knapp  gefaßte  Anknüpfung  an  die  Peri- 
kopen des  Tages  der  Gemeinde  einen  hSdist  schätzbaren  Wink  geben,  wie 
diese  zu  fassen  sind«.  So  zergliedeii  sich  das  ganze  Jahr  in  lauter  einzelne 
Sonn-  und  Festtage,  deren  jeder  zunächst  durch  seine  alten  Perikopen  mit 
den  zugehörigen  Introiten  und  Kollekten  einen  ausgepräiften  ff^mport- 
(  hanikter  trägt,  und  es  if^t  nunmeiir  möglich,  auch  fin*  die  tsclbstiindiirr  Be- 
tliätigung  des  Chors  lituigibche  Texte  zu  gewiinun,  welche  dem  Clmrukter 
jedes  Sonntags  genau  entsprechen  und  darum  äuiiier  Liturgie  organisch  sich 
eiuiugen.  Solche  Texte  sind  »in  fester  Form  und  kirchlicher  Legalisierung« 
alz  »Bitualtezte«  aufzuzteUen,  die  für  den  einzelnen  Sonntag  ein  für  allemal 
a.  4.  I*  M.  IL  21 
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so  gut  feststehen,  wie  etwa  die  liturgischen  Ijcktionen.  Die  C^horordnimip« 
bietet  eine  ZuBammeosiellung  solcher  liturgischer  Chortexte  für  das  ganse 
Jahr  und  gewinnt,  indem  sie  zn^^leich  die  sHmtlichen,  vom  Liturcren  wie  von 
der  Gemeinde  zu  ^in^enden  beziehuiif^swcise  zu  sprp<  hpîulen  vaiiabelii  Text«» 
abdruckt  oder  andeutet,  ein  durchgeluhrtts  t  vanyelisclies  Missalbuch  (dem 
jitopiium  de  tfjnporf>  des  römischeTi  Missals  eukjirecliend). 

8ü  schon  das  dargebotene  Bild  ist  und  so  berückend  die  damit  eröffiiet« 
Aussicht,  auf  diesem  Wege,  den  die  im  Generalkonnl  snisammeng^aßte  eran- 
gclisch-lniherische  Kirdie  in  Kordamerik»  in  ihrem  schönen  »Kiichenbnch« 
(PhiladelpIiÎA  1894)  bereits  beschritten  hat,  die  ganze  evangelisehe  Kirdie, 
soweit  sie  liturgisch  nnter  lutherischem  Einflufi  steht,  in  einem  bis  ins 
Kleinste  einheitlieh  geordneten  Grottesdienst  zusammengefaßt  zu  sehen  — 
wdkihes  starke  Band  der  Gemeinschaft  besitzt  die  englische  Kiixhe  in  ihrem 
überall  in  der  ganzen  Welt  durch  das  Common  Prayer-book  einheitlich  gestal- 
teten Gottesdienst!  — ,  so  erwachsen  doch  crerade  hier  y^fpcfen  die  Aufstellunfj»'n 
des  Verfassers  ernste  Bedenken.  Tch  sprochc  dieselben  sofort  auî^,  um  hernaeii 
der  Herausstellung  des  unvergänglichen  Wertes  der  Darbietujiireu  seines 
Buches  ungestört  mici»  hingeben  zu  können.  Zuniiciist  halt^  icli  das  ge- 
schichtliche Urteil  des  VerfasserB  über  tlie  Perikopeu  liir  unhaltbar.  Der 
Verfasser  glaubt,  für  den  Ursprung  der  heutigen  Verwirrung  im  Perikopen- 
System  die  außeritalische  (deutsche)  Kirdie  des  ausgehenden  Mittelalters  yer- 
antwortlich  machen  zu  dOrfen,  und  preist  die  römische  Kirche  als  die  Bettuin 
und  gegenwärtig  aUeinige  Besitzoin  des  alten  kirchlichen  Erbgutee.  PrOft 
man  aber  die  uns  zu  Gebote  stehenden  Quellen  des  7.  und  8.  Jahrhunderts, 
die  in  allem  Wesentlichen  einen  zuverlässigen  RückFchluß  auf  die  kirchliche 
Lese-Tradition  des  ß.  Jahrhunderts  ermöglichen,  und  vergleicht  mit  dem  so 
hergestellten  ui-sprünglichen  Lektionar  dn«»  rroirenwiirtifre  Perikopen-Rystem 
der  römischen  Kirche  einerseits,  der  lutberisclieii  andrerseits,  so  ergiebt  sich 
eiu  völlig.,'  entrfeirfntfesf'tztes  Hil'l  in  dem  Periko])en-Syötem  der  lutherischen 
Kirdie  haben  wir  im  AnsebhiU  an  eine  bis  auf  Tjuther  s  Zeiten  in  der  rö- 
mischen Kirche  üblich  gewesen»'  Lektions-Orduung  im  wesentlichen  die  alte 
richtige  Ordnung  der  Perikopun  (die  nur  rQcksichtlich  des  Schlusses  der  in 
den  alten  Ordnungen  nidht  voll  ausgeführten  Epiphanias-  und  Trinitatis-Zeit 
refoimatorische  Zusätze  empfangen  hat).  Im  MimUe  BomanMm  dag^n  ist  eine 
zum  Teil  schon  im  9.  Jahrhundert  (mit  dem  HomHarium  Kails  des  Cboflen) 
anhebende,  auf  totalem  Unverständnis  des  zu  Cbunde  liegenden  Prinzips  er- 
\vach8ene  Verwilderung  der  Perikopen-Ordnnng,  welche  bis  ins  16.  Jahr- 
hundert hinein  hitt  hIs  eine  Ncbenordnung  neben  der  ursprünglichen  und 
richtigen  Geltung  hatte,  zur  kirchlich  autorisierten  und  monopolisierten  Ord- 
nung erhoben  worden.  Nicht  dns  Verdienst  einer  reformatorischen  Herstel- 
lung des  ursprüni:li(  heu  Systems,  sondern  dor  Vorwurf  der  Untei*drückung 
der  richtigen  OrdnuuLT  nnd  der  Legali^ierun<^  einer  daneben  aufgekommenen 
Bastard-Ordnung  gebülirt  den  Vätern  des  Missale  *). 


1;  Davon  hat  schon  der  Kanonikos  Jakob  Pamel  dne  Ahnung  gehabt,  der 
nnmittdbar  nach  der  Herauagabe  de«  Bfissde  in  seinw  lAiwrgia  LaUmrum  1571 
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I>ieser  hktoriBehe  ^Hiaibestaiid,  den  idi  hier  leider  nidit  beweieeiii  eoti- 
dern  nnr  soveniehtlioh  Ikebauptoi  kann*),  maoht  es  unmSglioh,  demjenigen 

Ausführungen  des  Veffaeaers  zu  folgen,  welche  auf  die  Umgestaltung  der 
Perikopen  eich  aufbauen,  jramal  eine  Pnifnn?  des  inneren  Verhältnisses  der 
Texte  fast  durchgehend  zu  gonsten  der  lutherischen  Ordnung  ausfä^t.  Ist 
es  aber  unmöglich,  den  de  fpt?j/>orf- Charakter  der  einzelnen  Sonntape  aua 
der  Perikopen--(  )rdmnitj  des  Missale  zu  entnelnnen,  so  ist  damit  auc!i  dip  Fest- 
legung der  Iiitroiten  und  Koljektpn  des  Missale  auf  die  entsprechenden  Tage 
des  evangelischen  Kirclienjidires  uiiuiüglich  2).  Eine  durchgehende  Verwen- 
dung dieser  alten  Texte  ist  überhaupt  um  iluer  Eigenart  willen  kaum  ratsam. 
Die  Kirdie  w«r  um  die  Zeit^  als  sie  diese  Texte  edin^  sdion  wesentlidi  die 
katholische  Kirche,  und  namentlich  die  Kollekten  dee  Bliesale  tragen  vielfadi, 
besondere  in  der  Faetenseit)  so  spexifiech  r&miscfaen  Charakter,  daß  s.  B.  auch 
das  amerikanisehe  Kirohenbnch  sich  aar  Aussdialtong  mancher  dieser  Kollekten 
genötigt  gesehen  hat.  Bezüglich  der  Introitus-Texte  aber  giebi  Verfasser 
selbst  zu  (8.  225],  »daß  in  vielen  Fftllen  wirkungsvollere  T^te  ausgewShlt 
werden  könnten«,  als  die  zum  Teil  recht  fremdartigen  und  nur  in  der  ge- 
Bungenen  Form  erträglichen  römisclieii  Introiten,  die  er  daher  auch  für  den 
Fall.  'laR  der  Eingangs-Spruch  vom  Liturgeu  gesprochen  wird,  mihi  dfnkHch 
preisgiebt.  Man  wird  diese  Erwägung  doch  wohl  verallgcniemern  und  den 
vum  Verfasser  sonst  ühfrall  mit  hohem  Kmst  durch^efiVhrten  (îrundsatz,  »daß 
im  Gottesdienst  das  Wort  der  Herr,  der  Ton  aber  nur  seia  begleitender 
Diener  istc,  mch  aof  den  Introitas  anwenden  mttssen.  Was  als  gesprochenea 
Wort  nicht  vollwertig  ist  anr  Erbauung  der  Gemeinde,  darf  sehlediterdinga 
kein  Heimatsrecht  haben  im  evangelisehen  Gh>ttesdien8t)  und  wllre  es  mit 
der  Würde  des  bftdisten  Alters  ansgestattet  nnd  in  die  sch&nste  mnsikaliaehe 
Form  gehtfUt.  Dem  Bestreben  d^  Verfassers,  die  musikalische  Form  des 
IntroitnSy  diesen  »Schatz  altkirchlicher  ^fusik,  der  sich  durch  gar  nichts  an- 
deres von  gleicher  Bedeotang  und  Kirchliclikeit  ersetsen  läßt«,  in  der  evan- 
geliBehen  TJturgîe  wieder  zu  beleben,  kann  doch  aiich  auf  andere  Weise 
genügt  werden.  Die  schleswig-holsteinische  Kirche  liat  bereits  einen  eriolg- 
reichen  Anfang  damit  gema<'ht,  nnter  v.  Liliencron  s  ausschlaggebender  Mit- 
wirkung, eine  Fülle  neuer  Introitus-Texte  mit  ihren  zugehörigen  aitt-n  Melo- 
dien in  den  gottesdienstlicheu  Gebrauch  ciuzulühren.     Und  es  ist  nicht 


{einem  aor  Verteidigung  des  lUnnle  gegen  protestenlisehe  Angrifib  geiahriebeaen 
Werke,  m  welchem  er  mit  Bienenfleiß  eini  n  Teil  auch  der  ältesten  LefctioDarien  sn- 

!=ammen  getragen  nnd  dadurch  ;nif  nn^  jcinMi  lit  hat)  sein  Bedauern  ausspricht,  daß 
die  Editoren  des  Missale  die  vua  ilim  nutgetcUten  alten  Urkunden  nicht  gekannt  und 
deshalb  eme  der  altm  rSaiiidien  Litiugie  nicht  entsprechende  Ordmmg  aufgestellt 
kitten. 

1)  Doch  vorgleichf  K  Giesecke,  >Sind  wir  ve!jif1i( litet,  nnser  Perikopen-System 
auf  Grund  des  römischen  zu  revidieren  ?«    8iona  1900,  Heft  10  und  11. 

2)  Die  Tom  Verfasser  inzwischen,  Siona  1900,  S.  205,  veröffentlichte  Anweisimg, 
wie  die  CShorordnung  auch  unter  Beibehaltung  der  bestehenden  Perikopen -Onluung 
gehraucht  werden  kann,  ist  ein  Notbehelf,  da  die  Verbindnnp  von  Epistel  tmd  Evan- 
gelium, welche  dem  Tage  sein  de  Umpore-ixe^ré^&  giebt,  durch  die  ganxe  Trinitatis- 
Zeit  im  Missale  eine  andere  als  in  der  evangelischen  Ordnung  i.st. 
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absQBeben,  warum  nicht  G^eorg  Bietschers*)  Âuregung,  es  möchte  ein« 

Zusammenstellung  bestimmter  Introitcu  fiir  jeden  einzelnen  Sonn-  und  Fest- 
tag des  Kirchenjahres  nach  eTMDgelischen  Grundsätzen  etwa  von  der  Eisenacher 
Konferenz  in  die  Hand  jj^nommen  werden,  durehführliar  sein  sollte. 

So  bestehen  ffe^pn  <lie  Art,  wie  Verfasser  den  de  te»«y>r*>7 -Clinriikler  der 
eiir/«'lneTi  8onut;iLrt'  iV'ststi-llt,  crlu'IjÜLlie  Bedenken.  Dazu  kommen  andere, 
die  sicii  gegen  die  durchL,'eht  iide  Fixieniiiir  eines  fifi  t*wpore  nbei-lmupt  richten. 
Pas  ursprüngliche  Perikopeii-System  und  die  alten  Sukriiiiiu-ntai  ieu  wissen  von 
einem  intlividuelleu  Tuge^gepräge  aller  Sountage  uichtB.  Wohl  stellten  au 
den  großen  Festen  und  in  der  großen  Fasten-  und  Festseit  vom  Beginn  der 
österlidien  Qnadragesima  bis  aur  Pfingstoktave  die  Sonn-  und  Feattaga-Gottea- 
dienste,  ja  auch  die  Gottesdienste  der  Wochenferien,  ein  bis  ins  Einnelne 
durchkomponiertes  Kunstwerk  dar,  in  welchem  jeder  einselne  Tsg  mit  seinen 
Lektionen  und  Gebeten  als  eine  individuelle  Größe  dasteht.  Schon  für  die 
Advent^zeit  aber  läßt  sich  ein  Gleiches  nicht  behaupten.  Noch  im  8.  Jafai^ 
hundert  gab  es  wie  auf  dem  Boden  der  mozarabisclu'n  und  gallischen,  so  auf 
dem  der  römischen  Kirche  besondere  Advents-Messen  mir  in  der  Form,  daß 
in  den  Snkramentarien  mehrere  ffünt],  oliiie  Zahlen-Benennung  aneinander 
^efUirte.  in  der  Adventszeit  piDiiiiscne  7a\  gebrauchende  Messen  ohne  jeden 
individuellen  Tages-Cbarakter  dargeboten  wurden.  Für  die  nachpfingstliche  Zeit 
aber  wurde  unter  der  Überschrift:  pro  dominicis  diebus  eine  Anzahl  (16) 
Sonntags-Messen  ohne  nähere  Bestimmung  und  ohne  â$  tewipore-Charakter  au 
beliebig  wechselndem  Gebrauch  geboten').  Den  Sonntagen  dieser  Kirdien- 
jahres-Zeiten  fehlte  also  jeder  eigentumliche  Charakter,  es  fehlten  ihnen  ur- 
sprftnglich  auch  feste  Perikopen;  vielmehr  trat  in  dieser  Zeit,  wie  das  in  den 
Sltesten  Lektionarien  noch  vielfach  durchschimmert,  die  urqprQngliche  leeHo 
eonÜnua  (Bahn-Lesung  fortlaufender  Schrift-Abschnitte]  wieder  in  ihr  Hedit. 
Fiir  die  Advent«zeit  ist  diese  Fnb -stimmtheit  später  teilweise  überwunden, 
in  der  Trinitatis-Zeit  fehlt  noch  heute  den  in»M^f<  Ti  Sonntagen  jeder  ausgeprügte 
de  /^w?/iorr- Charakter,  ihre  Perikf»pen  sind  trümmerhalte  Keste  einer  alten 
Babn-Lesune,  nicht  «her  Glieder  eines  in  sich  geschlossenen  Organismus;  einen 
(iudiinken-Kurtîichritt  kann  man  nur  <liircli  allerlei  Kunstniittel  in  die  Text- 
reibc  hinein  exegesieren,  indem  mau  ihr  ein  dem  System  völlig  fremdes  Schema, 
etwa  das  Naturjahr  (Strauß)  oder  das  apostolische  Glaubensbekenntnis  (Baner- 
feiud)  gewaltsam  aufißt  Welches  Becht  aber  hat  es  dann  und  welchen 
Gewinn  kann  es  bringen,  für  diese  Zeit  den  einsdnen  Sonntagen  naohtrSg^ 
Hdi  einen  de  kntpore-  Charakter  aufsneilegen,  den  sie  thatsidilidi  nie  gebäht 
haben?  Der  Verfasser  antwortet:  »Nur  auf  diesem  Wege  kommen  wir  au 
einem  Kitual  mit  fester  Form  und  kircldicber  Legalisierung,  zu  Ritualtexten, 
die  jeder  Willkür  entnommen  ein  für  alle  Mal  feststehen.«  Aber  ist  die>e 
statutarische  Formierung  und  Ijegalisierung  de«  gottesdienstlichen  Materials 
auf  dem  Boden  der  evangelischen  Kirche  wirklich  rattiam?    Ich  will  nur  ein 

1)  Glossen  zu  der  Ordnimn-  (l(>s  Haujit-Gottcsdienstes  nach  der  Agende  der  sëch-* 
sibchen  Landeskirche.    Universitäts-Programm,  Leipzig  18ilö,  Ö.  23. 
2}  YgL  Huratori,  Lüurgia  romana  vttm  1,  6B7^€06. 
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Bedenken  aadeaien.  Die  Fixienmg  wire  allenfalls  erfarSglich,  wenn  die  Feri- 
kopen,  die 'den  beetimmenden  Blittdpnnkfc  jedes  €K)ifeeBdienstes  luldea  sollen, 
sngleidi  Firedigfe-Teite  and.  Aber  wie  nun  in  den  klufigen  ïlUlen,  wo  als 
Predigi-Texte  etwa  die  neuen,  1896  von  der  Eisenacher  Konferenz  ausgear- 
beiteten und  in  sehr  vielen  Landeskirchen  eingeführten  Perikopen  ')  dienen, 
welche  an  vielen  Stellen  (z.  B.  in  der  Passionszeit)  die  alten  nicht  nowohl 
durch  ein  gleichnrtijres  Schriftwort  crcfnnzen,  sondern  durch  ein  prinzipiell 
anderB  gericlitotes  korrif^ifren  oder  ci-^etzen  wollen,  duruni  auch  eine  Bezug- 
nahme auf  die  alte  Perikope  nicht  zuiassen?  Win  in  den  Fällen,  wo  ein 
l'rediger  nach  evangelischem  Rocht  über  freigcw  ahlu- Texte  predigt  und  dabei 
Ronderlich  in  der  Trinitatis-Zeit  «ianucli  strebt,  der  Gemeinde  aus  dem  manuig- 
faltigeu  Reichtum  des  Schriftwortes  allerlei  Widitiges  und  Herrlieliei,  was  in 
den  alten  Perikopen  nicht  zum  Ansdradc  gdcommen  ist^  mitsuteilen?  Dann 
ist,  wenn  der  Typus  des  Sonutags-Gottesdienstes  in  bestimmter  7onn  nnd 
kirchlieher  Legalisiemng  feststeht,  die  Predigt,  das  heißt  naeh  evangelisehen 
GhmndsittBen  das  Biuiptstfick  nnd  der  Mittelpunkt  alles  Kultus,  ein  die  schöne 
Harmonie  dieser  Gott<  :^(liiMiHte  störender  Fremdkörper.  Vom  Introitus  an  bis 
snr  Predigt  hin  und  wieder  von  der  Predigt  ab  bis  sum  Schluß  des  tcin- 
porf  ausgestatteten  (iottesdienstes  laufen  alle  Sfrahlen  in  einem  Brennpunkt  zu- 
sammen; die  Pr«'«]i<_rf  aber  mit  ihrem  Text  ist  weder  dio  Sonne,  von  der 
diese  Strahlen  Hust,'ehen,  noch  wird  sie  von  diesen  Stridili-n  iretroffen  —  liebtlo.s, 
heimatlos  steht  sie  im  Gottesdienst  und  kann  höcksteiis.  wie  früher  der  Chor, 
»Zwischenaktsmusik«  machen.  In  der  römischen  Kirche  bat  folgerichtig 
die  sich  durchsetsende  Legalisierung  aller  Kultus-Formen  die  Fredigt  sns 
der  Hesse  vertrieben.  Im  evangelischen  Koitus  muß  so  viel  Freiheit  der 
Bew^fong  bleiben  (oder  gesebsffen  werden),  daß  die  frei  xu  gestaltende  Pre- 
digt im  Stande  bleibt,  das  Kompositions-Prinsip  des  einselnen  Gottesdienstes 
XU  sein.  Das  Schema  des  Gottesdienstes  muß  ein  lUr  alle  Hai  feststehen. 
Auch  die  einzelnen  im  Gottesdienst  zu  verwendenden  Texte  mttssen  alsBitualtexte 
in  ihrer  Uenamtheit  feststehen.  Aber  es  genii irt  meines  Brachtens,  wenn  sie 
in  einem  Anhang  zum  G«-<angbuch  vereinigt  sind,  die  einzelnen  Stücice  mit 
Nummern  versehen  (etwa  wie  die  Intonationen  im  evanp-eli^ichen  Ges«augbuch 
tlfs  (4rf>ßherzogtums  Sachneu),  und  nun  der  Lituru;  ailsoaiitiiL^licli  die  vom  Ohor 
zu  singeiidtii  Stücke  ebt-iiso  wie  die  vou  der  Gemeinde  zu  siiiLTfudfii  Lieder 
an  der  Nuniuieni-Tufel  bekannt  giebt,  nachdem  er  sie  dem  Cbonvj^eus  früh- 
seitig  aufgegeben  hat,  dsß  eine  sorgûiltige  Einübung  stattfinden  kann.  Diese 
Ordnung  legt  dem  Liturgen  große  Arbeit  auf.  Aber  was  kann  schöner  sein, 
als  von  dem  Centrum  eines  PredigUTextes  aus  einen  einheitlichen  Gottesdienst 
SU  komponieren,  der  in  allen  seinen  Teilen  (Introitus  und  Kollekte,  Evan- 
gelium und  Sonntagslied,  Hauptlied  nnd  Altarspruch)  geeignet  ist,  die  An- 
betung der  Gemeinde  auf  den  Punkt  zu  konientriMen,  der  eben  dieses  Gottes- 
dienstes Mittelpunkt  sein  soll?  Das  gäbe  ein  wirklich  evangelisches  de 
tempore. 

\)  Diese  Perikopen  sind  übrigens  auch  uud  zwar  iu  erster  lâuie  als  liturgische 
Ijekttcmen  an  Stelle  der  alten  Perikopen  gedacht. 
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Ifacfa  allem  (besagten  kanii  ich  den  VorschlSgen       Varlawan,  etnreit  sie 

den  zweiten  der  oben  genannten  Punkte,  nämlich  die  Feststellung^  des  de 
tempore-ChüniVU  vB  der  einzelnen  Sonntage  betreffen,  nicht  folgen.  Um  so  freu* 
diger  folge  ich  ihm  in  der  Beantwortung  der  zweiten  Frage:  Welches  ist  in 
dem  lebendigen  Oryranismus  de»  «'inzi'liu'ii  Gottesdieiistfs  die  Stelle,  wo  der 
Chor  den  normalen  Platz  für  8eiiu  n  Kunstye.smiir  findet?  Höchst  interessant 
und  lehn'eich  ist  der  Weg,  auf  dem  der  Verfasser  zur  Löffung  dieser  Fray^«* 
gelangt.  Er  setzt  ein  bei  den  flii'  jeden  h>uuntag  feststellenden  Sätjsen  den 
Kifrk  und  Gloria  (vom  Samtus  und  Agnus  des  Abendmahls  »eben  wir  hier  ab). 
Von  vorn  herein  war  der  Verfasser  eich  darüber  klar,  daß  diese  feststehen- 
den  KespouBorien  der  Liturgie,  welche  der  Gemeinde  selbst  «ukommeoi  nidit 
wie  in  der  rOmischen  Kirche  der  Chor  fllr  sidi  in  Anspruch  nehmen  darf. 
Denn  der  Chor  soll  das  gottesdienstliche  Handeln  der  Gemeinde  beleben, 
nicht  verdrängen  und  töten.  Als  Hauptaufgabe  des  Chors  bezeichnete 
Verfasser  darum  frfiher^),  daß  er  jene  von  der  Gemeinde  gregorianisch  zu 
singenden  Sätze  seinerseits  im  Motetten-StU  aufnehme  und  dadurch,  wie  U. 
Kawerau^)  es  einmal  ausdrückt,  die  Andacht  der  (Gemeinde  künstlerisch 
fortklingen  liisse.  Diesen  \'()rschlag  ändert  Verfasser  in  der  < 'horordnunij 
§  5  dahin,  daß  er,  um  niclit  durch  eine  zu  breite  Masse  der  Ciiormusik  das 
allgemeine  (^«•iclitfewiclit  in  der  Verteilung  der  verschiedenen  Element«  des 
(Tutt«tidieuüte.s  zu  lauge  zu  stören  und  die  Mitthätigkeit  der  Gemeinde  zu 
lange  Stt  unterbrechen,  immer  nur  eines  jeuer  beiden  Stficke  vom  Chor 
und  zwar  dann  vom  Chor  allein  singen  lassen  will^  wihrend  das  andere  ledig- 
lich der  Gemeinde  auftllt.  An  hohen  Festtagen  s.  B.  singt  die  Gemeinde 
mit  dem  Lttuigen  antiphonisch  das  ITsrne,  idÜbrend  das  Olona  in  der  Fonn 
des  Laudamus  vom  Chor  gesungen  wird.  An  gewöhnlichen  Sonntagen  singt 
der  Chor  choral  oder  figurai  das  Kyrk,  die  Gemeinde  aber  das  Gloria  in  der 
Form  de«  >Allein  Gott  in  der  Höh'  sei  Ehr'«,  eingeleitet  durch  das  »Und 
Friedec.  T)anel)en  bietet  Verfasser  für  holie  Festta<^'e  und  di(!  Adventszeit 
eine  Mittelforni.  Wns  die  nmsikalisclie  Ausfüliiun^  dieser  Chorgesänge  betrifft, 
so  empheiiit  \'t  rt'aï>ser  zunächst  den  Anschluß  an  die  alten  Musiker,  besonders 
den  großen  Stil  des  Hi.  .lahrhunderts,  will  aber  dem  musikalischen  Genius, 
der  sich  zugleich  von  ücht  kirchlichem  Geist  duichdningeu  fühlt,  frei  lassen, 
neue  Wege  der  Kirchenmusik  zu  finden. 

Meines  Erachtens  ist  mit  diesen  VorachlSgen  die  Frage  nadi  der  Be- 
teiligung der  Gemeinde  und  des  Chores  bei  der  AnsfBhmng  des  JSjfrw 
und  Qiona  in  glflcklichster  Weise  gelöst.  Bedenken  erregt  lediglidi  die 
Vorschrift  (8.  122),  daß  bei  dem  vom  Chor  gesungenen  Kyrie  und  Qi^ 
ria  »die  Melodie  nach  den  Kirchenzeiten  wechseln«  soll.  Einen  musi- 
kalisch durchgeführten  de  ^nj^ore- Charakter  besitzen  nämlich  diese  beiden 
StUcke^j  geschichtlich  betrachtet  nicht.    Das  römische  Graduale  kennt  awar 

1)  Die  Attljiaben  des  Choigeianges  1896,  S.  27  ff. 

2)  Die  Stellung  des  Chorgesanges  im  Haupt-Gottesdienst,  1884. 

3)  Von  denen  Johannes  de  Grocheo  in  seiner  Theoria  SaminelltUnde  der 
IMG.  1, 1,  S.  J29j  sagt:  Non  dicersificanlur  tecundmn  8  modos,  nori  fiuni  neque  refio- 
watttur. 
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viele  vetachiedene  mnaitalMche  Bewbeitnngen  des  Kyriß  und  Öloria]  dieselben 
unterscheiden  eich  aber  nieht  ânrch  ihre  Stellnng  im  Kircheigahr,  sondern 
durch  den  hdheren  oder  niederen  Grad  des  Festes,  für  das  sie  bestimmt  sind; 
es  giel^  Yenchiedette  Bearbeitungen  fUr  die  festa  simplicia,  semiduplicia^ 

diipUria,  solemnia  etc.,  im  übrigen  aber  eine  musikulische  Bearbeitung  für 
all*'  Soiinüige  des  Kirchenjabrrs  ohne  TTntersdiied  der  Zeit  [iti  doviiniris 
infra  annum).  Einzig  die  Woche  vom  tSabbaÜtum  ntagnuin  bis  zum  SabbaÜtum 
in  aUnSf  die  Woche  der  höchytf?estcigerten  Festfreude,  hat  ihre  eigene 
Melodie  für  Kyrie  und  üloria.  in  der  luthcriacben  Kirche  aber  kannte  man 
rouäclist  nur  verschiedene  S&tse  des  Kyrie  in  summis  fes^tvUaÜbus  und  diebm 
âomimeaHbu»,  Später  bat  man  dann  frolidi  hier  und  da  Tersnciiti),  die 
vmdaiedenen  Kyrie  anf  die  Terschiedenen  Kircheigabrs-Zeiten  an  Terteflen, 
wobei  dnige  Agenden  sogar  die  Trinitatia-Zeit  anm  Zweck  des  d»  Umpon 
in  swei  dnreh  das  Michaelis-Fest  getrennte  Teile  serlegen.  Alle  diese  Yer- 
âuche  stammen  aber  erst  aus  dem  17.  Jahrhundert,  wie  denn  überhaupt  der 
(irdaiike  des  organisch  gegliederten  Kirchenjahres  skJi  erst  im  17.  Jahrhnn-» 
dert  entwickelt  hat,  und  sind  vereinzelt  und  ohne  wesentliche  Nachfolge  ge- 
blieben, fyeschweige  daß  sie  eine  feststehende  Tradition  geschaffen  hätten. 
So  schwebt  in  diesem  Stücke  der  (iedanke  eines  Wechsels  der  Melodie  nach 
Kircbeujaiu'B-Zeiten  in  der  Luft.  Und  das  ist  kein  Verlust.  Denn  ein  bei 
feststehenden  Texten  lediglich  musikalisch  sich  ausprägendes  de  tempore  wLrd 
der  Gemeinde  nie  verständlich  und  darum  nie  erbaulich  sein.  Will  man  mit 
den  Tenohiedenm  Bearbeitungen  des  KyßrU  und  Qlona  wechseln^  so  thne  man 
es  nicht  nm  des  âê  kmpore^  sondern  um  der  mnaikalisohen  Mannigfaltigkeit 
wiUen,  nicht  im  kirddicben,  sondern  im  mnsikalischen  Interesse.  Soll  aber 
in  diMom  8ta^  wizUidi  d»  tempore  individualisiert  werden,  so  bleibt  kein 
anderes  Mittel  als  (nach  dem  '\''orgaiig  aahlreicher  Agenden)  dem  S^riê  und 
Gloria  nach  der  Kirchenjahrs-Zeit  wechselnde  gesprochene  FrosphonoMn  be- 
ziehungsweise ein  Ckmfiieor  voraus  zu  schicken  oder  das  Kip'ie  durch  gesungene 
Versikeln  beziehungweisc  Antiphonen  (so  die  österreichische  Agende  und 
iHuerdings  die  schleswig-holsteinische  (  îottesdienst-Ordnung)  einzuleiten.  Ein 
Bedürfnis  nach  solcher  Ansgestaltung  erscluint  nur  aber  an  dieser  Stelle, 
zwischen  dem  Introitus^  der  die  Heilä-Tbatsuche  der  jeweiligen  Kirchenjahrs- 
Zeit  gemäß  verkündigt  hat,  und  der  Kollekte,  die  den  de  tenyiwre-Gedanken 
aaf  seinen  runden  Ansdradc  bringt,  ^erhaupt  nidit  vonuliegen. 

Mit  der  beschriebenen  Ordnung  der  Mitwirkung  des  Chors  bei  Kym  und 
(ikna  sieht  nun  aber  YerilieSOT  die  Aufgabe  des  Chores  kmneawegs  erschöpft. 
Auch  damit  nicht^  daß  der  Chw  an  hoben  Festtagen  das  sonst  der  Gemeinde 
anfallende  Halleluja  nach  der  Epistel^Lesong  singt,  da  das  HaUeli^a,  selbst  wenn 
man  es  nach  alter  Ordnung  textlich  reicher  ausstatten  wollte  (Qsdlduja  aim  rersu)^ 
stil^emiiß  nie  figurai,  sondern  immer  nur  choral  gesungen  wird,  also  notwendig 
»ohne  stärker  hervortretenden  musikalischen  Eindruck«  bleibt.  Gerade  um 
dieses  Eindruckes  willen  aber  ist  der  Chor  im  Gottesdienst  da.    Wie  soll  er 


1)  Zuerst  Uli  ^iiimberger  Ageudeubücbleui  iü3U. 

2)  Kobng  1748,  Altenburg  1769. 
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ilm  dann  htfrvorrafen  ?  Dar  Vaifaiaor  aprieht  daa  iSaanda  Wort  Br  hat  alle 
konaertmiBige  und  alle  bloß  angi^Uadarta  Ghor-Dailiietnng  ana  dam  Ootteadiagat 

gealridien.  Jetzt  giebt  er  dafÄr  um  so  reicher;  er  giebt  dem  Gottesdienst 
sein  nrsprûngUcltstos  und  küstlichstea  Gllt|  an  Stelle  des  romischan  Grraduals 
rlrn  vierstimmigen  Cboral,  dieses  »ureigenste  Kunstwerk  der  evangelischen 
Kirche,  errichtet  auf  dem  Fntcrhau  der  einfachen  vnlksTnäßig^en  Choralmelodie 
Musikuliscb  Schöneres  kann  der  (  'hör  niclit  8iiij?en  und  musikalisch  ËrbauUcberes 
kann  die  Gemeinde  nicht  zu  iiöreti  bekomim'n  im  (iottesdienst. 

"Wie  ist  der  A'eriasser  zu  dicaer  Lösung  des  Chorproblems  gekommen  ? 
Es  war  ihm  durch  das  Stadium  der  altkirchlichen  Ordnung  und  der  heutigen 
rSmischen  Messe  l&ngst  klar  geworden,  daß  im  Umkrei«  der  Sdiriflieanngf  in 
der  Umgebung  des  Evangeliumsi  Yon  Haue  aus  eine  Haupt  stelle  fttr  den  Ghoiv 
geaang,  fttr  eine  besondere  hjmmsehe  Steigerung  der  Andacht  nnd  sagleich 
fttr  eine  besonders  kriftige  AusprSgung  des  de  tempore  lag.  In  seiner  hSdisten 
künsthrisclicii  Vollendung  kann  man  diesen  musikalischen  Ausbau  im  heo- 
tigen  Gottesdienst  der  orthodox-anatoliächen  Kirche  bevvundern.  Mich  hat 
Tifvrh  nie  im  Leben  ein  Stück  Kirchenmusik  so  überwältigt,  wie  der  Chor- 
gesanpr,  den  ich  el)en  an  dieser  Stelle  in  der  unvergleichlichen  Erlöserkirche 
in  Moskau  !i  rt,.;  der  gewaltige  Priester-Chor,  geführt  von  dem  Bischof,  der 
mit  dem  zwei-  und  dreiarmigen  Ijenchter  da«  \'olk  pefrnet,  hat  unter  Psalmen- 
Bingen  die  sogenannte  kleine  Prozession  mit  dem  von  einem  Diakon  iiocU 
über  dem  Haupt  getragenen  goldenen  Evaugelicnbuch  durch  die  noch  halb 
im  Dimmem  liegende  Kirche  gehalten  nnd  kehrt  zum  Altar  snriick.  Wahrend 
der  Bisdiof  durch  die  königliche  Thfir  im  AUerheiligsten  versehwindet^  wird 
das  Evangelienbuch  auf  dem  Altar  niedergelagt.  Im  selben  Augenblick  fthrt 
in  allen  4  Armen  der  mitchtigen,  wohl  von  8000  Menschen  dicht  gefttilten 
Krenakirche  an  Schwofcirddcn  die  feurige  Lohe  zum  Kirchensims  empor,  in 
wenigen  Sekunden  die  37000  Kerzen,  die  dort  oben  in  unendlicher  Reihe  ihrea 
Lichtes  warten,  entzündend.  Und  im  gleichen  Moment  setzt  a  rajwlla  (be- 
kanntlich gioht  es  in  mssijschon  Kirclien  keine  Orgel)  der  gewaltige  Männer- 
nnd  K.uahen-'^'linr  fin  mit  dem  sechzehnstimmiir  tresnnffouen  Sontitngshymnus,  der 
in  dem  Trlslm'jn/n  ausklinu;t:  Heiliger  Hcrre  (ilott,  heiliger  starker  (îott,  heiliger 
unsterhlicher  Heiland  erhurme  «lieh  unser.  —  Wer  diesen  Gesang  je  geltört 
but,  wie  >in  breitem  freien  Strom  in  feierlicher  Poesie  sich  aus  der  russischen 
Brust  die  Melodie  des  Kirchenliedes  ergießt«,  der  yersteht  die  Qewalt  der 
orthodoxen  Kirche  über  das  msaiache  Volksgemttt  »Wenn  wir  uns  hier 
umblidcen,  so  sehen  wir,  wie  jedes  Wort  des  Liedes  im  Volke  ein  Echo 
findet,  wie  es  in  den  erhobenen  Angen  leuchtet,  Ober  den  gesenkten  Hiuptem 
<i  hwobt,  in  den  Melodien  widerhallt,  die  von  überall  her  ertSnen,  weil  diene 
Worte  und  Melodien  jedem  Menschen  von  Kindheit  an  vertraut  sind  nnd  in 
jedwedem,  wenn  er  sie  hört,  die  Seele  mit  zu  singen  beginnt.  Der  schöne, 
wahre  Gottcsdienst  ist  für  den  Russen  ein  wirklicher  Feiertac:,  nnd  jhhIi 
HußerhalV)  der  Kiri-lu-  Innvidut  dif  Seele  dit"^e  tiff'e  Empfindung,  diu  in  ihr 
bei  der  Krinnening  an  du.  ■  n  ■  l,  :  jenen  Moment  wieder  auflebt:  die  nissi.^rlu- 
Seele,  die  an  die  Kirche  gewohnt  ist,  ist  jederzeit  bereit,  mit  dem  (ieduuken 
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iB  die  Miâodie  de«  IbstUehai  LobgesuigM  sa  «rwacben.  Dm  sind  sokli« 
Töne  wie  die,  toh  denen  unser  (rBSRsdier)  Diditer  singt: 

»Stets  muß  icli  sie  boren 

In  tiefster  Bewegung, 
Im  lautest«!!!  ])ränfjcn 
Des  Lt'beus,  dtjs  iiiederu  — 

Wer  konnte  den  Klän^yen,  den  lieißeu,  erwidern? 
Doch  wenn  sie  micli  riefen 
In  Beten,  im  Streiten, 
Da  rührten  im  Tiefen 
Sie  bebendste  Saiten.« 

Scliciner  kann  man  in  der  That  dio  "NVirknnjr  eines  walirhaft  kirchliehen 
^ 'horgL-.s:«iiges  niclit  schildern,  als  es  in  difsen  Worten  kein  rierinn^erer  als  drr 
(.»bcrpi'ücurüur  der  allerliciligsten  dirigiereiulcu  Synod  der  russisclifii  Staats- 
kirche, K.  P.  Pobedonoszew •)  tliut.  Und  an  uinum  schüueren  Ort  kann 
man  den  Chorgesang  dem  Gottesdienst  nicht  einfügen,  als  es  die  russische 
Kirche  nadi  altkireblidiem  Vorgang  diat.  Andi  der  rSmisdie  Gottesdi«ist 
hat  an  dieser  Stelle  in  dem  auf  die  Epistel -Lesung  folgenden  Gradual- 
gesang  und  dem  auf  die  Lesung  des  Evangeliums  folgenden  Oredo  eine  hym- 
nische Erhebung  von  größter  Wiricung.  Ja  in  dem  vom  Chor  gesungenen 
Credo  mit  seiner  »breiten  musikalischen  Aus«,!  staltimir,  die  namentlich  in  den 
jüngeren  Messen  oft  bis  zur  dramatischen  Lebendigkeit  gesteigert  wird«, 
liegt  sachlich  wie  musikalisch  der  Höhepunkt  dieses  Teils  der  Feier.  Dieser 
sowohl  nach  geschichtlichem  wie  nach  prinzipiellem  T'Heil  legitimste  Platz  für 
die  vornehmste  Bethätijnfnng  des  Chores  i»t  nun  in  der  evangelischen  Kirche 
leer  geworden.  Da«  GnKhtnîr  fiel  we^,  das  Credo  (d.  h.  das  sogenannte  nica- 
nische  Glaubensbekenntnis  wurde,  solern  es  der  Chor  sang,  nur  choral  ge- 
sungen, meistens  aber  nur  vom  Liturgeu  intoniert,  worauf  die  Gemeinde 
Luther's  »Wir  glauben  all  an  einen  Gott«  anstimmte.  So  ist  hier  »gleich 
anfangs  bei  der  ältesten  Einrichtung  des  lutherisdien  Gottesdienstes  jene 
Störung  des  liturgischen  Aufbaues  eingetreten^  die  in  sweihundertj&hriger 
Bntwidkelung  an  einem  völligen  FociHim  herabfOhrte«.  Ja  in  unseron  Jahr- 
hundert war  sogar  das  Bewußtsein,  daß  hii  r  ein  Vninuin  vorliege,  so  weit 
Xeschvrunden,  daß  z.  B.  ein  Mendelssohn  einmal  geäußert  hat,  er  wolle  wohl 
Kircheimi;^ik  schreiben,  wisse  nur  nicht,  wo  im  evangelischen  Gottesdienst 
die  Musik  denn  eigentlich  ihre  St'lle  hübe'). 

Hier  sefc^t  mm  der  Verfasser  ein  und  fordert  in  der  Umgelnnig  des  Evan- 
geliums einen  freien  Platz  für  den  Kunstgesang  des  Chores.  Aber  was  soll 
der  Oior  hier  sine^en?  In  seiner  »Liturfrisch-musikaliischen  Geschichte  der 
evangelischen  Gottesdienste  von  1523 — 17U0«  hat  Verfasser  die  schon  im 
16.  Jahrhundert  und  in  der  Folgezeit  gemachten  tastenden  Versuche,  die 

1  PoLedonnszew.  Str  itfrapen  der  Gegenwart.  Deutsch  von  Borchardt  mid 
Kelchner.    2.  Auflage,  Herlin  1897,  S.  229  f. 

2)  Vgl.  V.  Jiiliencrun,  Die  Aufgaben  des  Chorgesanges,  S.  6  imd  27. 
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beseichnete  Lficke  in  dem  gotteadienstliclien  Aufbau  »ussufiUlen,  einer  «in- 
gehenden  Darstellnng  nnd  Kritik  nntenonen,  in  seiner  »Chorordnimg« 

(S,  138 — 140)  zeichnet   er  den  Entwickeln ngsgang  mit  kurseni  kräftigen 
Strichen.  Die  betreffenden  Ausführungen  sind  eine  glänzende  Probe  nicht  nur 
seiner  eindrinjjenden  Kenntnis  des  weitschichtigen  Materials,  sondern  vor  allem 
seines  kirdilichen  Feingefülils,  das  den  T>ittirgen  über  den  Musiker,  den  T»  xt 
über  den  Siitz  stellt  ')    und  alles  nn  dem  praktischen  Erhnnnngswert  maßt. 
Noch  interessanter  ist  es,  ihn  zu  beobachten,  wie  er  nufh  solcber  Kritik  die 
Jiüsung  iindet.    Am  nächsten  lag  es  ihm,  an  die  Wiederuuiuulmie  von  Texten 
ans  dem  Umkreie  des  alten  Graduale  zn  denken,  um  so  mehr,  als  er  sich 
hier  in  musikalischer  ffinsicht  »in  verlockender  Weise  unter  den  SehOpfangen 
Falestrina*s,  Orlando  Lasso's  und  Änderer  fand«.  Er  hat  auch  wirklich  veiv 
sucht,  einen  Jahrgang  solcher  Gradnalteacte  snsammensustellen.    Aber»  sagt 
er,  »je  weiter  ich  in  dieser  Arbeit  finischritt,  um  so  drückender  machte  aich 
das  Gefillü  geltend,  daß  ich  mich  dabei  auf  der  Bahn  eines  gewissen  Archa- 
ismus bewegSi  der  wie  jeder  Archaismus  nur  ein  unlebendiges  Werk  sa 
stände   In  niifen  werde,  zumal  weil  er  gerade   an  dieser  besonders  hervor- 
tretenden  Stelle   ein   Element    hei-zustellen   trachtete,   dem  jeder  spezifisch 
Intlierisrhe  Charakter  fehlte.     (Jerade  hier  «lenkt  und  wünscht  man  sieh  do(  h 
etwas  seinem  Grundwesen  nach  echt  Lutlierisclie«.     (iübe  es  denn  nitlits  der 
Art?«   Der  Verfasser  hat  lange  gesucht.    Noch  in  seinem  Breslauer  Vortrag 
1895  glaubte  er,  augenscheinlich  noch  mit  der  hernach  abgebrochenen  Arbeit 
an  der  Herstellung  eines  evangelischen  Graduale  beschftftigt,  einstweilen 
empfehlen  zu  sollen,  an  diesem  Punkt  mit  einer  frei  gewählten  Motette  sieh 
an  helfen,  deren  Text  sich  auf  das  Evangelium  und  den  Grund-Charakter  des 
Sonntags  wohl  schickt,  wobei  er  fordert,  daß  dieser  selbatverstftndlieh  vom 
Geistlichen  au  genehmigende  Bibel-  oder  Gesangbuch-Text  der  (Gemeinde  in 
irgend  einer  angemessenen  Weise  bekannt  gemacht  werde,    Inswischen  ist 
ilim  eine  andere  Lösung  aufgegangen.     Er  hat  —  diesen  psychologischen 
Schlüssel  teilt  er  uns  S.  144  selbst  mit  —  den  tiefen  Eindruck  festîjehalten. 
>den  wohl  einem  jeden  beim  Anhören  der  Bach  sehen  Kantuten  und  l'aBsioueu 
der  a  rapfUn  gesungene  vierstimmige  Thoral  macht,  der  mit  seiner  schlichten 
und  duHuuch  «o  farbenreichen  Ausführung  und  in  seiner  kirchlichen  Erhaben- 
heit  alle  vorhergehende  Kunst  der  Kontrapunktik  und  des  Sologesangs  über- 
strahlt«.   Und  unter  diesem  Eindruck  ist  es  ihm  intuitiv  aufgegangen:  SGer 
haben  wir  in  Text  und  Musik  das  ureigenste  Kunstwerk  der  evangelischen 
Kirche;  das  Gemeindelied  als  Chorlied  an  Stelle  des  rBmisdien  Gradnal- 
gesanges,  das  ist  für  die  evangelische  Kirdie  die  Lösung  des  Ghop>PtobIems* 
Dieser,  ich  möchte  sagen  auf  dem  Wege  prophetischen  Schauens  gewon* 
nene  Gedanke   traf  nun  bei  dem  Verfasser  mit  den  Erträgen  weitlftufiger 
historischer  IJntersuchungen  auf  das  glücklichste  zusammen.    Schon  im  Jahre 
1891  hatte  er,  durch  seine  bahnbrechenden  Studien  über  das  deutsche  Volks- 
lied mit  dem  Kirchenlied  der  evangelischeu  Kirche  längst  auf  das  innigst« 

1}  Vergleiche  hierzu  die  t rettende  Bemerkung  in  der  Theoria  Johannis  de 
Grocheo  (Sanunelblnde  der  EUG.  I,  1,  8. 189,  Absats  2). 
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vertraut,  der  frfiher  arg  TeroaGUbsigten  Frage  nach  der  liturgiscben  SteUnng 
des  eraageliBdieii  Kirehenliedee  sich  angewandt  (Siona  1891,  8. 117  ff.  anonjm]. 
Er  definiert  dort  dae  eTangaUscbe  Gesangboch  als  »das  Ton  der  Kirdienbehörde 

autorisierte  Bneh  fUr  die  Idtoigie,  Boweit  für  diese  die  Gemeinde  aar  BGt- 
thätigkeit  lieraageaogen  werden  soll«,  prücisiert  die  Bedeutung  der  Kirchen- 
lieder  als  einp  ursprünglich  liturgische  und  legt  dar,  daß  im  Kirchenlied 
unsere  evangelische  Kirctie.  die  von  der  Liturcfie  der  alter»  Kirche  so  un- 
oiuUich  vieles  eingebüßt  bat,  >tin  schlechthin  neues  und  einzigartig  wertvolles 
liturgisches  Bestandteil  ihrer  (Tottesdienste  empfangen  habe  .    Luther  hat  mit 
dem  Kirchenlied  nicht  nur  der  Gemeinde  wieder  einen  Mund  gegeben,  son- 
dern er  hat  den  Gemeinde-Gesang  zu  einem  Bestandteil  der  Liturgie  ge- 
maeht.  Imtiber^s  eigene  Xirohenlieder-Diditang  und  die  von  ihm  angeregte  aeit- 
genftssisdie  Terfolgt  gana  wesentlich  den  Zwedc,  der  Gemeinde  einen  Lieder- 
sehata  an  sohaffen,  dnrdi  welehen  sie  in  den  Stand  gesetat  wnrde,  mit  dem 
deutschen  Gemeindelied  die  Tearte  des  Ordinarinms  der  rSmischen  Messe 
[Kyriê,  Gloria^  Onào,  Sa§idu$f  Agnus)  wie  die  de  teiwporg-Stücke  {Intraifus  und 
f  'nadiuiJ]  entweder,  wenn  man  nimlich~  in  Stftdten  —  die  alten  lateinischen 
(  horsätze  beil)ehielt,  zu  ergänzen  oder,  wenn  nämlich  —  auf  Dörfern  —  dtr  (  rottes- 
dien<*t  in  Krnianu<*lunpr  einp*«  htteifiisch  sinpr^nden  Knaben-Chors  ganz  deutsch 
fi'lialten  wurdr,  zu  ersetzen,     i^'ür  dieienicen  deut'^^hen  Lieder,  die  zur  Er- 
gänzung oder  zum  Ki-satz  eines  dr  tentpore-i^invkr      der  Liturgie  »gedichtet 
wurden,  galt  nun  von  vorn  herein  die  Regel,  daß  mü  aelber  duu  de  tempon- 
Charakter  tragen  sollten.    Demgemäß  sind  auch  in  den  ältesten  Gesang- 
h&chem  die  KirehenUeder  de  tompore  geordnet.   Es  ist  dem  Verlksser  ge- 
lungen, durch  vetgleicfaendes  Stadium*)  einer  groflen  Anaahl  alter  Gesangs 
bOcher  uhd  Cantionalen  aus  der  Z«t  ron  1560—1680  festsusteUen,  dafi  in 
jener  Zeit  in  den  rerschiedensten  Kirohenteilen  Deutschlands,  ja  bis  nach 
Biaemark  hinein,  mit  einer  Übereinstimmung,  die  eich  nur  durch  eine  ge> 
mcinsame  Tradition  aus  den  ersten  Zeiten  der  evangelischen  Kirche  erld&ren 
läßt,  der  (k  temporc-Charakter  nicht  nur  der  festlichen  Zeiten,  .sondern  auch 
und  nnnit'iitlich  der  Trinitatis-Sonntag»-  d^TJu-tiir  durchgeführt  war,  tl;iB  jeder 
Somitag  »eine  besonderen  Lieder,  nntl  zwar  m  den  verschiedeii^tin  Kirchen- 
frehieteu  im  wesentlichen  die  gleichen,  hatt«.    Die  Lieder  waren  damals  also 
nicht  wie  heute  vom  Pastor  frei  gewählte  Predigtlieder;  das  sind  sie  erst 
durch  den  Pietismus  geworden,  wie  z.  B.  in  Schleswig-Holstein  zum  ersten 
Male  in  der  {ungednickten}  pietistisohen  Agende  von  Conradi'Struenaee 
aeben  den  »bisherigen  Kanselliedem«  und  den  »besonderen«,  d.  h.  fUr  den 
Sonntag  feststehenden  Liedern  freigewShlte  Lieder  auftauchen.    Sondern  die 
Kirchenlieder  waren  fesligeordnete,  im  Bewußtsein  der  Gemeinde  mit  dem 
Sonntag  fest  verbundene  Tageslieder,   die  nach  feststeheudw  Ordnun^r  von 
den  Kantoren  (in  denen  unser  Verlasj^cr  die  eigentlichen  Träger  und  Hüter  des 
(h  ffmpore  sieht)  angesetzt  wurden.    Mit  dieser  Lieder-Ordnung  aber  war 
t^ii  den  «  v  inirrlischen  Kultus  ein  sonst  nur  dem  katholischen  Kultus  eigener 
\orzug  verbunden.  «Darum  wirken  im  römischen  Gottesdienste  die  Mess-Texte 

1]  Das  Nihere  siehe  in  dtr  »Musikalisch-liturgischen  Geschichte« ,  S.  45—83. 
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trots  ihrer  lateiaiedien  Spreche  und  tretn  des  oft  helbwdtlichen  Chanükiera 
lliivr  Mluik  an  ihrer  Stelle  so  unmittelbar  nnd  auf  so  unbewußt  einfache 
Weise  «uf  die  nndnchtige  Gemeinde,  weil  es  liturgieehe  Worte  sind,  die  eben 
an  diese  Stelle  gehören,  denen  daher  auch  jeder  in  der  Cremeinde  hören •! 
folgen  Vmih)  und  d»-in  n  ci'  seine  andächtige  Stimnunig  in  verständnisvoll«  r 
W^eisr  eiitgctrciilM  injj^t  '^ .  Wie  t'olpenreich  müßte  es  für  den  lebendiptMi  An- 
teil der  Gemeinde  um  evuugeliächen  (iottesdienste  sein,  wie  aelu-  ihr  ver- 
trautes Heiniuts-Ciefühl  im  Gotteshause  heben,  wenn  jetzt  der  gemeine  Mann 
vorher  wüßte,  welches  liied  er  hören  werde  und  wie  dieses  Lied  sich  mit 
dem  Kern  des  ganien  Tages  Terbindet. 

Dieses  Sonntagdied  ist  nun  schon  sehr  frfih  nicht  nur  Ghimeindelied, 
sondern  anch  Chorlied  gewesen,  TJrsprllnglidi  sang  ee  die  Gemeinde,  gefBhri 
von  dem  Chorregens  nnd  dem  ehoraUiet  singenden  Chor  ohne  Oigelbegleitnngi). 
Danelien  aber  ist  schon  von  Luther  das  deutsche  Lied  in  der  hymnisch  ge- 
hobenen Form  des  niehi*stimmigen  Kaustliedee  dem  Chor  überwiesen  und  hat 
in  dieser  Gestalt  bis  auf  13ach  und  weiterhin  in  Blüte  gestanden,  und  zwar 
unf^incrlich  in  der  stronjiren  nnd  herben  kontrapunktischen  Form,  die  ihm 
Lntlu'i- s  rausiknliseher  iimidcsirciiossc  Job.  "Wnlther  ((  îcistliehes  fb-sansr- 
l>iitlili  iii  1524)  fjegelien,  und  t*[)üter-|  lintrr  dem  Kinüuß  dua  aus  it.ilicu 
überküinmeuen  madrigalischen  Stils  uml  ties  schon  um  die  Wende  des 
16./17.  Jahrhunderts  aufgekommenen  instrumental  begleiteten  Solog^augee 
in  einem  einfacheren  kontrapnnktischen  Stil,  indem  man  die  kontrapunktierten 
Stimmen  au|^eich  zu  sinnreich  geordneten  Akkorden  zu  binden  strebte  nnd 
die  Melodie,  um  sie  vernehmlicher  zu  machen,  aus  dem  Tenor  in  die  Ober- 
stimme verlegte.  In  dieser  Kunstfonn,  die  in  einem  Werke  wie  Lucas 
Osiander's  »Geistliche  Lieder  und  Psalmen  mit  4  Stimmen  auf  kontrapunk- 
tiache  Weise  1586«  ihren  ersten,  danach  in  Joh.  Seb.  Bach's  Werken  ihren 
zweiten  Höhepunkt  erlebte,  ervruchs  der  evangelischen  Kirche  in  dem  vom 
C'hnr  figuralite'r  mehrstinimisT  £f<»«n nennen  Kirchenlied  »ein  felbständiges 
Kunstwerk,  aus  dem  Ijutlu-i-sclu'ii  (  irinfindi'lie<l  treboren,  ein  rehtes  Kiud 
evangelischen  (ieistvs^.  —  >\Vie  kitmifi-n  wir  so  blind  sein,  daran  achtlos 
vorüber  zu  gehen  wenn  wir  uns  nach  dem  Mittel  einer  reicheren  musika- 
ÜHchen  Ausschmückung  unserer  Gottesdienste  umsehen?« 

Damit  ist  nun  die  Lösung  des  Ohorproblems  gegeben:  das  evangeliadie 
Kirchenlied,  weldies  seiner  Entstehung  wie  dem  Jahrhunderte  lang  feslge- 

1)  Der  Or*rcl  ist,  wie  Verfasser  in  einem  liesonderen  Abschnitt  seiner  »Musikalisch- 
litiu>gischcn  Geschichte«  (S.  111—119)  in  wesentUcher  Übereinstimmung  mit  Kiet- 
schel  (Die  Aufgabe  der  Orgel  im  Gottesdienst  bis  in  das  18.  Jahrhundert,  Ijeipzig 
1806)  ansfiihrt,  erst  im  Laufe  des  17.  Jahrhunderts  die  Aufgabe  allmSUieh  sngewach- 
s.ii,  den  Gümeinde-Gesang  zu  begleiten;  das  schleswig-holstein'sche  Kirch^ibueh  von 
Ole  Uli  US  ilööö)  kennt  z.B.  eine  sohhe  Hepfleitnng  noch  nicht.  »Der  Organist  spielt 
einen  Psalm,  der  sich  auf  das  £vangeUum  schickt,  welcher  hernach  gesungen  wird.« 
Nach  einem  bei  der  Klosteildrehe  in  Preetz  befindlichen  »Ghorbneh«  waren  noch  taa 
1712  Orgel  und  Gemeiudcgesang  abwechselnd  in  ThUtigkeit 

2,  Vergleiche  hier/u  flic  lehrreichen  Ansfiihrniifjen  des  Verfassers  in  seinem  unter 
der  Überschrift  >Mu»ik«  in  H.  Paur«  Grundriß  der  germanischen  Philologe  XTV.  8 
veröfTentiichten  Abriß  der  Geschichte  der  deutschen  Musik  S.  918  ft 
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bdtenen  Brâmb  te  Tangeliadien  Kiielw  nach  Idfdilidi  logiüinert«r  und 
ée  impore  Muigvpiigter  Bitoaltezt  ist,  nnd  sw«r  di«  Kixehanliad,  wie  m  »ich 
in  der  deoteohen  Mneik,  für  den  Chor  polyphon  geeetel,  ab  ein  epeeifiach 
evangeliaches  Kunstwerk  au^ir^  V>iMrt  hat  daa  ist  die  Forni,  in  welclier 
im  evangelischen  Gottesdienst  der  Kunstgesang  des  Chores  seine  legitime  Ver- 
wendung findet.  Die  Stelle  im  Gemeinde-Gottesdienst,  die  diesem  Chorlied  an- 
zuweisen ist,  kann  nach  dem  oben  Gesapften  nur  jene  Lücke  sein,  die  durch  den 
Wf^fall  des  Ch-adualf  eutetajid.  Wenn  wir  an  diese  Stelle  sstatt  des  einfachen 
( W'ineindeiiedeîj,  dab  Luther  dorthin  gelegt  hat,  »das  ans  ilnii  erblühte  Chorlied 
fintViiîen,  so  ersetzen  wii*  dadurch  die  hymuische  Erhebung,  deren  Wegfall  den 
^Huzeii  liturgischen  Aufbau  in  so  verhängnisvoller  Weise  geschädigt  hat.  Ein 
dem  Gtdat  lutheriabfaen  GotteBdienatea  mehr  entepreekendei  Mittel  dafllr  lißt 
«ich  in  der  That  nidit  denken.« 

Nach  diesen  Gnmdsfttaen  bietet  nnn  der  Yerf.  eine  anagefBlirte  Ghorordnnng 
dar,  welohe  iUr  jeden  Sonn-*  nnd  Feattag  mit  dem  brannten  litorgiaeheD 
Stoffe  auch  den  Choral  angiebt,  der  nach  dem  Ghrund-Gedanken  des  Tage»- 
Evangeliuma  fÜr  diesen  Tag  nU  Bitnaltext  ein  für  alle  mal  fest  bestimmt 
ist.  ITnd  zwar  ist  dem  Chorlied  seine  Stelle  nicht  wie  in  der  Messe  dem 
Gvarkiale  vor  dem  Evangelium,  sondern  hinter  demselben  zugewiesen. 
T)ie  Kesonanz,  welche  das  Herren  wort  bei  der  (Tememde  findet,  kommt  in 
(lern  Hymnus  des  Chores  als  des  musikaÜücheu  Interpreten  der  Gemeinde- 
Stimmung  zu  seinem  tüstliclien  Ausdruck.  Der  Verfasser  nennt  daü  iu  solclu  r 
Weise  iu  die  Liturgie  eingestellte  Chorlied  als  das  diesem  Tage  eigentüm- 
liche nnd  SU  dessen  Charakteristik  gehdiige  laedi  unt«r  dessen  Sektion 
dieser  Sonntag  nnd  die  su  ihm  gdidrige  Wodie  steht^  das  »Sonntagslied«, 
indem  er  auf  den  der  Gemeinde  nur  historisch  su  eikUrenden  Namen  Gra- 
daal-Lied mit  Becht  versichtet.  Er  hofit  Yon  diesem  Sonntagslied,  daß  es  wie 
in  alten  Zeiten  sich  wie  ein  vom  Kvangelium  ausgehendes  Band  um  die  ganse 
unter  seinem  Zeichen  stehende  W^oche  herumschUngen,  man  denke  an  die 
Hausandacht!  —  auch  von  den  Kurrenden,  wie  sie  in  größeren  Städten 
wieder  erstehen,  in  die  Häuser  getragen,  vielleicht  audi  als  Weeknif  in  die 
Kas«-nien  übernommen  werde  —  in  der  That  eine  hei"iserfreuende  Aussicht 
;tiif  (iu'  Wipderlierstellung  einer  wahrhalt  volkstümlichen  Verbindung  unser 
Uuttesdienste  mit  dem  Woclienleben.  Wir  werden  trotzilein  nach  dem  früher 
über  die  (irenzea  des  de  tempore  im  evangelischen  Kirchenjalu*  Bemerkten 
dem  nnr  mit  Vorbehalt  anstimmen  können,  mfissen  unsererseita  viefandir  die 
Forderung  anftrtellen,  daß  jedea  Kircheigahr  nach  den  in  ihm  sur  gottes- 
dienstlichen  Verwendung  kommenden  Lektionen  und  Predigt^Texten  'eine 
hssondere  Chorordnung,  also  auch  einen  besonderen  Gydus  von  Sonntagsliedem 
enqpfange;  zunSchst  würde  eine  solche  Hi r  die  von  der  Eisenadler  Kirchen-Kon- 
ferens  dargebotene  neue  Epistel-  und  Evangelien-Reihe  aussnwShlen  sein.  Wir 
stehen  aber  nicht  an,  mit  Bezug  auf  die  alte  Perikopen-Ordnung  den  dargeboteneu 
T-iederkreis  mit  der  gr<tRt< n  Dankbarkeit  willkommen  7.w  heißen.  Schlecht- 
hin zustimmig  erklären  wir  uns  zu  den  (  n-sichtspunkten ,  unter  denen  die 
Auswahl  getroffen  ist.    Auf  Einzelnes  mache   ich   besonders  aufmerksam. 
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Es  ist  eine  weise  BeschränkuDg,  daß  der  Verfasser  als  GhoiUed,  um  nicht 
so  nahe  vor  dem  der  €(emeinde  zufallenden  Hauptlied  einen  ganzen  zweiten 
Gesang  einzufügen,  nur  eine  oder  einige  wenige  Strophen  darbietet;  hier 

ist  in  der  That  woniper  molir,  da  der  Cliorgesang  den  lîhirgischen  Crrund- 
gedankeii  nicht   in   lyrischer  Breite    ausklingen    lassen,    sondern  »epigram- 
matisch wiederspiegeln  soll«.    Hoch    erfreulich    ist  es  ferner,   daß  der  Ver- 
tasser  die  anch  in  nnsem  Gesangbiicliern  noch  vielfach  übliche  charakt<>rio.-*o 
Art,  nach  einer  Melodie  eine  gauze  Fülle  auch  Iniialt  und  Stluxuiuug  völlig 
anders  gearteter  Lieder  singen    zu   lassen,  bloß   weil  Zeilensahl  und 
Strophenban  diese  Melodie  gestattet,  für  das  Ghorlied,  wdohes  ein  litnigÎMhes 
dis  fempore-StQck  ist  nnd  dartim  textlich  wie  mnsikalisdi  eigraartig  sein  muB, 
grandsAtdieh  verwirft  und  nur  solche  Liedw  wShlt,  ^e  auf  ihre  eigene 
Melodie  gesungeu  werden  kOnnen.    Sinnvoll  und  8ch9n  ist  anch  die  einzige 
Ansnahme,  die  Verfasser  von  dieser  Regel  macht,  indem  er  am  Palmsonn' 
tage  zum  Evangelium  vom  Palmeneinsuge  das  Adventslied  »Hosianna,  Da- 
vids Sohn«  finjifen  läßt,  aber  nicht  nach  seiner  fniblicbcn  Advents-Melodie, 
Hondem  nach  der  ernsten  Weise  »Jesus  meine  Zuversicht«,  in  welcher  mit 
dem  Passionstnn  zujrleicb  der  Osterf?edanke  anklingt;  er  folgt  dal^ei  Bach  s 
wundervoller  Kombination  im  Weihnachts-Oratorium,  wo  die  Strophe  »"Wie 
soll  ich   dich  empfaugen«    in   tief^inuig   undeut«nder  Beziehung   nach  der 
Mdlodie  >0  Hanpt  voll  Blnt  und  Wunden«  geäuugeu  wird.    Sehr  dankens- 
wert ist  es  ferner,  daß  Verfasser  im  Änscbluß  an  die  Hlteren  liturgischen 
QesangbÜdier  und  Cantionalen  in  erster  Linie  an  den  klassischen  Lieder- 
Bestand  unserer  Kirche  sich  gehalten  und  dabei  manche  edle  Perle  unseres 
Kirchenliedes,  welche  dem  Geschmack  der  Zeit  sum  Opfer  gelallen  und  aus 
den  meisten  Gesangbüchern  verseliwundt  n  ist,  zum  Gewinne  der  Gemeinde 
zurückerobert,  manchem  Liede  vielleicht  eine  dereinstige  'WiedefHAnlhahme 
auch  in  unsere  Gesangbücher  vorliereitend.     Bei-çpiels weise   seien  ffenannt: 
Luther  s  unvcrgloirbliches  .\beiulmahlslied  »Gott  sei  gelobet  inirl  Vii'iu'deiet« 
(Gründouuei-htag/,  das  süße  Weilmaclitslied    vNnn   singet   und   seid  troh-, 
Luther's  »Jesus  Christus  unser  Heiland«  u.  a.     IMan  mag  von  dem  Bedürfnis 
der  Gemeinde,  auch  die  Liturgie  von  »neuzeitlicher  Stimmung*  durch  waltet 
SU  sehen,  noch  so  viel  reden,  es  bleibt  doch  wahr,  daß  so  körnig,  so  kraftroU 
und  wahrhaft  volkstfimlich  wie  unsere  Alten  es  gekonnt,  Luther  allen  totmi, 
weder  moderne  Liturgen  noch  moderne  Kirchenlieder-Diditer  sn  reden  Tei^ 
stehen;  darum  wird  die  Haupt-Schatakammer  ffir  unser  liturgisches  Material  — 
Gebete  und  liturgi.sche  Lieder  —  jene  kUesische  Zeit  unserer  Kirche  bis 
auf  weiteres  bleiben.    Moderne  Lituigen  mö«en  nach  einem  »altmodischen» 
Chorlied  die  Gemeinde  zur  Rüstung  auf  die  Predigt  nach  Kerzenslnst  Lieder 
▼on  Geliert  oder  der  Fürstin  Reiiß  oder  meinetwegen  auch  Gcibel  finden  lassen 
—  hat  niaii  doch  allein  Knastes  für  Geibel's  »Die  Lere);»'  --tifn  am  <  >^tfnnorgeu« 
die  Aufnahme  ins  K uclien-Gesancfbuch   erzwingen   wollen.  —  Übrigens  hat 
unser  Verfasser,  der  auch  auf  dies^em  ({fliitt  nicht  archaisiert,  sondern  ledig- 
lich ieiiilühliger  Kenner  des  kirchlich  AV^ertvoUen  ist,  einzelne  wirkliche  Perlen 
der  neuen  Liederdichtnng  (z.  B.  Zinzendorfs  »Christi  Blut  und  Gerechtig- 
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keit«,  Xlopstock's  »Anfentehn,  ja  Auferaiehii«  n.  a.)  nicht  Tersehmäht,  wie  er 
andererseits  bei  seiner  Auswahl  ans  dem  Siteren  Lieder^Bestand  der  voriiin 

geschilderten  von  Luther  his  auf  Bach  herahreichenden  Tradition  der  orange- 
lisohen  Kirche,  der  er  vielfarh  folgt,  mit  völliger  Freiheit  gegenüber  steht, 
sie  unhedenklich  überall  da  durchbr<^clieiid,  wo  das  Erbaunngs^Interesse  der  heu- 
tigen Gemeinde  es  erfordert.  — Wii  kliclu-  Bedenken  bezüglich  der  Auswahl  habe 
ich  nur  an  wenigen  Stellen.  Am  Soiinta«;  Septuncrei^imä  ist  die  Wiederoin- 
<tt  llun<;  von  Tjiither's  mit  R«  cl>t  aus  den  Gesangbüchern  verschwundenen  Lii'du 
/Es  spricht  der  Lnweisen  Mund  wohl«  schwerlich  eine  glückliche,  zumal  das 
vom  Verfasser  vertretene  Verständnis  der  Epistel  und  des  Evangeliums  sich 
kaum  halten  lißt  FOr  EstomOn  würde  ich  statt  des  in  Text  nnd  Melodie 
gar  m  allgemein  orientierten  »Mir  nach  spricht  Christas«  lieber  das  he- 
»ehnngsreichwe  Lied  Sigismund  von  Birk  en 's  »Lasset  uns  mit  Jesu 
liehen«  w&Uen,  noeh  lieber  dem  ganien  Gharakfter  dieses  Sonntages  gero&ß, 
der  die  Thür  der  Pasaionszeit  aufschließt:  >Ein  Lämmlein  geht  und  triigt 
die  Schuld«.  Nicht  zu  befreunden  vermag  ich  mich  damit,  daß  in  der  Pas- 
sion!*r,eit  (mit  Ausnahme  des  Sonntages  Judica)  die  Reihe  der  C'horäle  durch 
anderweitige  Texte  durchbrochen  wird.  Der  Verfasser  hat  hier  der  römischen 
nrdnunt.',  welche  die  Fasten-Ron ntaue  durch  sOircTinmitr  Trnt-tuft  auszeichnet, 
insoweit  folcren  zu  sollen  gti^rlaubt,  daß  er  allkircliliclie  Texte  aus  dem 
Schatze  der  römischen  Tractus,  Graduales  und  Offertorien  mit  ihrer  t^regoria- 
nischen  Melodie  einstellt.  Gegen  die  Zweckmäßigkeit  dieser  Ordnung  spricltt 
schon  der  XTmsland,  daß  jene  Texte  nur  vom  CShor  gesungen  werden  können, 
für  die  Gemeinde  aher  unausfiihrbar  sind.  Nun  legt  der  Terfasser  im  Übrigen 
gerade  darauf  mit  Becht  großen  Wert,  daß,  wie  die  ganse  Litni^e,  so  audi  das 
Chorlied  unverändert  »in  Born  und  Dorf«  ausgeführt  werden  kann,  indem 
das  Chorlied  überall,  wo  kein  selbstständierer  Kirchen-Chor  vorhanden  ist,  von 
der  Gemeinde  unter  Leitung  des  Schüler-Chores  oder  der  Orgel  gesungen  wird. 
r)ie  fiir  die  Passionszeit  vorgeschriebenen  Sätze  kann  aber  weder  die  Ge- 
meinde zur  Orgel,  noch  der  Hausvater  mit  seiner  Familie  singen,  so  wenig 
wie  sie  dei-  Tromj)et<r  im  Kaserneuhof  blasen  kann;  die  Bestimmung  des 
8üunta<^sliedes,  auch  als  Gemeindelied  und  als  \V  ociienlied  zn  dienen,  fordert, 
daß  es  ausschließlich  die  Form  des  Chorals  trage.  Vor  allem  aber  fordert 
gerade  in  der  Passionszeit  das  evangelische  Bedürfnis  neben  den  lediglich  an 
sitkirchlichen  Katediumenats-  und  römischen  Fastengedanken  orientierten  alten 
Perikopen  soldie  Bitualtexte,  die  sum  Ausdruck  bringen,  wovon  in  dieser 
Zeit  der  Gemeinde  Hers  und  Mund  fibergeht:  Die  Passion  Jesu.  Hier 
erseheint  statt  einer  Auswahl  8ltkirchUch«r  Texte  ein  voll^  Ghiff  in  das 
evangelische  P';ssionsIied  als  das  allein  Berechtigte.  Einen  solchen  Griff  that 
unser  Yerfasser  einmal,  nSmlich  am  Sonntag  Judim,  indem  er  dieser  alten 
dommim  passionis  das  ergreifende  Passionslied  der  böhmischen  Brüder  »Wir 
waren  in  großem  Loid<  zuweist,  ein  Lied,  dessen  Text  in  der  Tliat  den 
< 'l)nrakter  des  Sonntags  auf's  /..dücklichste  trift't  und  das  zugleich  miisikalineh 
^luit  seiner  breit  ausgesponnenen  ernsten  Melodi(M  (einer  Erweiterung  von 
> Mitten  wir  im  Lehen  sind«)  Töne  anschlügt,  die  der  Gemeinde  als  zeitge« 
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mifie  Ewigkeitaklänge  tu.  Hene&  gehen  mflsBen.  Ich  bedau»  nur,  daß  der 
V«rfa8Ber  die  übrigen  Passions-Sonntage,  die  leider  in  seiner  Chorordirang 
■O  sehr  wie  in  der  römificlu  n  Messe  den  Pas.sions-Cliarakter  völlig  entbehren, 
nicht  ebenso  behandelt  hat.  £r  folgt  mit  seiner  Anordnung  lutherischen 
Orclminffen  drs  16.  Jahrhunderts  (Iodoeu.s\  wcldip  die  Passions-Sonntage  nicht 
nur  durch  Streichun«?  des  Gloria  und  ilmstclluii;^'  eines  kurzen  >in  wenip 
phrygischpn  Tönen  diLsteica  Ernstes«  vorgelienden  Kyri(\  sondern  anch 
duixh  Streichung  des  HaUeluja  cum  l)er.m  und  Einrnfj[ung  eines  Trartus  au>- 
zeichneten.  Dieser  Tractus  ist  aber  im  lutherischen  (Jemeiade-Gottesdiell^t 
biUd  in  Abgang  gekommen  und  somit  ist  Chorgesang  an  dieser  Stelle  ganz 
weggefallen.  Demgemilfi  hat  aaeh  Bach  nadi  unseres  Yerfassers  Ansieht  fBr 
die  Fasten-Sonntage  keine  Kantaten  geschriehen*).  So  steht  also  eine  kirdilxebe 
Tradition  hinter  ihm.  Aber  einmal  ist  diese  D^rmdition  sadblidi  falaoh;  denn 
sie  bemht  auf  einer  r9miachen  Verkennung  nnd  Verunstaltung  der  Passion^ 
seit.  Zum  anderen  aber  wird  der  Verfasser  durch  diese  Tradition  thatsäch- 
lieh  nicht  gedeckt;  denn  die  überwiegende  Tradition  der  lathenscfaen  Kirche 
kennt  an  dieser  Stelle  überliaupt  keinen  Chorgesang.  Will  man  einen  solchen 
herstellen,  so  vernichtet  nn»n  eben  auf  die  traditionellen  Wege,  und  es  ist  nicht 
einzusehen,  warum  ein  Trartus  oder  OfferU/fium-'ï^ext  hier  mehr  am  Platze 
sein  sollte  als  ein  evnn^'elische'?  Passiouslied  mit  dem  gewaltigen  Eiiiit 
seines  Textes  und  t^emer  Melodie. 

Das  sind  einige  Einwendungen  gegen  die  Auswahl  von  Sonutagsliederu, 
die  Verfasser  uns  darbietet.  Sie  sollen  aber  die  durchgängige  Zastimmung 
zu  der  vorliegenden  Ordnung  um  so  weniger  beeintrichtigen,  als  ich  von 
Henen  dem  Satse  dto  Verfassers  anstimme:  »Wird  das  Ganse  für  gut  be- 
funden, so  acheint  es  mir  geraten,  sich  nicht  lange  nnd  &ngsttich  mit  der 
Frage  aufsmhalten,  ob  Einzelnes  vielleicht  besser  sein  könnte.<  Imuuthin 
ist  es  notwendig,  prinzipielle  Bedenken  und  Bessernngü-Vurschlage,  auch  wenn 
sie  Einzelnes  betreifen,  jetzt  laut  werden  zu  lassen,  damit  sie  berücksichtigt 
werden  können,  bevor  mit  der  musikalischen  Bearbeitung  des  (^&,nzen  das 
wertvolle  Werk  /u  einem  vorläufigen  Abschluß  «gebracht,  und  damit  jede 
J^andeskirche ,  die  es  zum  kirchlichen  (Jeijrauch  einlühren  oder  zulasseu 
niociite,  vor  die  Entscheidung  gestellt  sein  wird;        ut  eat  aut  non  sU, 

Die  musikalische  Bearbeitung  ist  nach  einer  Mitteilung  in  der  »Siona« 
(1900  S.  208)  vom  Verfasaar  der  Chorordnung  in  berufene  Kinde  gelegt 
und  wird  derartig  gefördert,  daß  ein  mit  dem  1.  Advent  anhebendes  Heft  dem* 
nftdist  in  den  Druck  gegeben  werden  kann.  Besfiglich  des  Sonntagaliedes 
ist  die  zu  lösende  Aufgabe  verhSltnismSßig  einfach,  da  die  meisten  der  allen 
liieder  in  der  für  unsere  Chöre  unmittelbar  brauchbaren  Bach^schen  Baar* 
beitung  vorliegen;  freilich  gedenkt  der  Verfasser,  wie  auf  8.  156  angedeutet 
wird,  über  Bach  hinweg  vielfach  auf  die  älteren  rhythmischen  Melodien-Formen 
aurückzngreifen,  was  im  Interesse  der  weiteren  Ausgestaltung  des  rhythmiscben 


1|  Verpfleiche  lüerzu  des  Verfassers  Aufsatz:  Zur  L'tmtîie  der  Fasten -Sonntnsre. 
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Gesanges,  der  sich  in  nifuirlien  Landeskirchen  im  Bewußtsein  der  Gemeinden 
elu'ji  t'inzuleben  Ix'Sfinnt,  mir  zu  br»riüßen  ist,  selbst  wenn  in  einzelnen  Kirchen 
die  mt'lüdiijchi'  Btluuulhing  des  Liedes  von  Scitcji  fies  (^horcs  mit  der  im 
C'lioralbuch  und  dfiii  (Temeinde-Gesaii-rjjiu  Ii  voi'Lrti.->«jhrit'ljf  ut-ii  Foi  iii  differieren 
»oUte.  Viel  erheblicher  sind  die  Aulgaben  der  musikalinuhen  Hiiirlicituuff 
bei  den  fiir  die  Paaeionraeit  vorgesehenen  Sätzen  und  bei  einem  weiteren 
Chonatei  den  der  Yerfasser  in  die  Liturgie  des  Oemeinde-Gottegdienstes  ein- 
fügt: dem  Âltarsprucb.  Der  VerfasBer  hat  das  Bedürfnis  empfunden,  den 
Chor  wie  im  ersten,  so  audi  im  leisten  Akt  des  Gottesdienstes  nochmals  2u 
Worte  konmien  zu  lassen.  Wie  soll  das  geschehen?  Nicht  in  einem  dem 
Offaioriiitn  nachgebildetem  Satze.  Den  auf  tlie  Predigt  folgenden  Liedervers, 
den  manche  lutherische  Liturgikt  i  in  «lurehaus  unerfreulicher  AVifdoraufnahme 
römischer  Gedanken  als  »Opferiied«  [Offertorium)  werten  und  behandeln,  be- 
urtfilt  (b  r  V<'rfas^.  r  völlifi  zutreffend  ak  den  unmittelbaren  Kespons  der 
(-remeiude  auf  die  ^\'l•kündigung  des  Worte«?,  welcher  seiner  Xatur  nach  den 
Abschluß  dei  Predigt-Teiles,  nicht  eine  Eialeituntj  zur  Altar-Liturgie  bilde. 
Selbstverständlich  muß  dieser  Vers  der  Gemeinde  vtrbleilx  n  —  von  allen 
liturgischen  Stücken  des  Haupt-Gottesdienstes,  die  der  Gemeinde  zufallen,  ist 
dieaes  fast  das  wichtigste.  Auch  nicht  im  Äifwis  und  iSatictus  der  Kom- 
munion. Es  ist  ein  Beweis  feinen  praktisch-hirchHchen  Verständnisses,  daft 
der  Verfasser  hier  der  fast  einheitlichen  Tradition  der  Intherischen  Kirche 
zum  Trots  an  der  heute  noch  weit  verhreiteten,  in  Wahrheit  ebenso 
gesohichtswidrigen  wie  der  Plraxis  des  kirchlichen  Lebens  schSdlichen  Theorie 
vorübergeht,  daß  jeder  evangelische  Gemeinde-Gottesdienst  notwendig  im 
Abeudmahli  wie  die  Messe  in  der  Wandlung,  seinen  sachlichen  wie  musikalischen 
Höhepunkt  erreichen  müsse.  Audi  <lie  Tnifation  mit  dem  Sanktus  in  den 
konnnuiiionlosen  Gottesdienst  einzuführen,  wie  nach  dem  Vorirang  Bugen- 
hageu's  viele  alte  und  neue  A>/enden  thun,  unterläßt  der  \'ei  la.s*jer.  »Mau 
soll  die  Bedeutung  der  Priit'at iun,  die  ihrer  alten  Bestimniuni:  und  ihrem 
Charakter  gemäß  Eiiüeituag  zum  Aln  udnialil  ist,  nicht  dadurch  abschwächen, 
daß  man  sie  zu  einem  weniger  erhabeuen  Zweck  braucht«.  Auf  der 
anderen  Seite  genügt  ihm  hier  »am  Eingang  der  abschließenden  Altaiiitargie« 
voller  geredet:  am  Eingang  des  Anbetungsaktes,  in  welchem  der  ganse 
Gemeinde-Gottesdienst  sn  seinem  Ziele  kommt^  ein  einfacher  psalmodierend  ge- 
sungener Versikd,  wie  ihn  s.  B.  die  schleswig-holsteinisdiie  Gottesdienst-Ordnung 
an  dieser  Stelle  hat,  mit  Recht  nicht;  der  Versikel  wir<l  liier  immer  als  ein 
losgerissenes,  isoliertes  Stück  empfunden  werden,  das  nicht  befriedigt.  »Eine 
musikalisch  gestaltete  Hebung,  die  das  Gemüt  dem  Crebet  und  Segen  ent- 
gegenträgt«, ist  solcher  Versikel  nicht.  Der  VerfnsHer  stellt  hier  dosli  dl) 
einen  mit  reicherer  irre^roria  ni  scher  odei-  audi-rweitii/er  alten  Melodie  aiisire- 
.stattcteii,  vom  Chor  zxx  hingeiiden  dr  i>  nijxn  f-'W'xi  ein,  den  er  in  tier  J{t  L,'el 
den  (jradualen,  Offertorien,  Kuinuiunionen  und  Antiphonen  der  rômiseiteii 
und  der  älteren  lutherischen  Kirche,  in  einzelnen  Fällen  auch  dem  Schatz 
des  evangelischen  Kirchenliedes  entnimmt.  Über  die  Auswahl  der  Texte 
kann  ich,  ohne  alles  einselna  zu  billigen,  nur  sagen,  daß  sie  die 
B.  a.  I.  M .  IL  22 
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Haud  de»  i<achkuiidigen  Meisters  vernit.      Die  Andeutungen   aber,  welch« 
der  Verfasser  über  die  musikalische  Gestaltuntr  dieser  Texte  giebt,  lassen  er- 
kennen, welche  Fülle  edelsten  niiisiknliselten  tiutes  hier  wieder  in  den  lange 
klüglich  beratibten  evangelischen  (  inttt  ^dit  nst  Einzug  hält.     Zwar  auch  hier 
will    der    W'rtii-xr    nicht    an  •hai^t  i-th    (Jewesenes    einfach  j-rpri-^tiiiiireii. 
Wenn  er  in  alUni  Wesentlichen  zurückzugehen  vorhat  auf  die  lutheriticheu 
Cautiouulbficher,  deren  Melodie-Formen  nach  seineu  Untersuchungen  altei-tüm- 
Hcher  und  reicher  sind  ab  die  des  am  Ausgang  des  16.  Jahrhunderts  gr&nd- 
lidi  »reformierten«  römischen  Rituals,  so  will  er  jene  alten  Melodien-Formen  der 
lutherisclien  Kirche  keineswegs  so  wie  sie  sind  dem  Gebrauch  zurückgeben. 
Dieselben   müssen   vielmehr   durch   eine  Befreiung  von   ihren  Melismeo 
und  von  dem  zum  Teil  sehr  reichen  Figurenwerk,  durch  Zurückführung  auf 
ihre  wesentlichen  Melodien-Scluitte  und  durch  vierstimniige  Harmonisierung 
uuserm  heutiiren  musikalischen  Kinpfinden  näher  gebracht  werden.  Sodann 
aber  erwächst   dir  größere  Aufirabe,   die  jNfdodien,  welche  ja  nr^jirünglich 
auf    lateinische    Texti*    gerirbtt  t    sind,    drrn   deutschen  Trxte    d«r  Luther- 
Bibel  anzupassen;  die  «lamit   nötig  werdeiule  Umfoniiuiiir  «itoidiit  zugleich, 
daß  die  Melodien  aus  ihrem  innersten  Wesen  heraus  m  u  i  liythinisit  i  t  werden. 
Es  liegt  auf  der  Hund,  daß  eine  solche  Ai'beit  nur  ein  gründlicher  Kenner 
der  gi  egorianischen  Musik  machen  kann,  daß  sie  aber  für  einen  solchen  auch 
eine  hohe  künstlerische  Freude  sein  wird.    Noch  dankbarer  aber  als  diese 
Aufgabe  fruchtbarer  Wiederbelebung  einer  erstorbenen  Kunst  ist  die  Ânf- 
gabe,  welche  der  Yerfasser  in  musikalischer  Hinsicht  der  neuBchaffenden 
Kunst  bietet.    Auf  das  entschiedenste  widerspricht  er,  der  grOndliche  Kenner 
undliiebhaht  r  unserer  alten  Kirchenmusik,  der  heute  noch  viel  verfochteuen 
These:  nachdem  die  alten  gregorianischen  Melodien  in  ihrer  neuen  Gestalt  wieder 
eingesetzt  seien,  dürfe  fortan  nur  dies  eine  im  evangelischen  Gottesdienste  ge- 
sungen w*'i'den.     Htnft  dieses  auf  die  Begründung  einer  üblen  niusikalischeu 
f)xtln)doxie  gerichtt  ten  .Vuspnuii<  >  auf  Alleingültigkeit  der  alten  Musik  he- 
y.rugt  fier  "Wrfass<M-:     Wïv  lialu  ii  uns»  ici-  Kirche   die  Musik   nicht  wirklich 
\\  iccU'igcgclieii,  wenn  w  ir  nicht  zugleich  un<l  in  denisclhen  Maß  auch  der  lebenden 
Musik  unsere  Kirche  wieder  geöft'net  haben«.  Das  sind  goldene  Worte  sowoU 
l&r  den  Musiker  wie  fur  den  Kirchenmann.  Die  evangelische  Kirche  wfirde  sich 
Kelbst  aufgeben,  wenn  sie  darauf  verzichten  wollte,  zu  dem  lebenden  GescUecht 
in  seiner  lebenden  Sprache  sa  reden       wie  dürfte  sie  ihr  Ohr  und  ihren 
Mund  der  lebenden  Musik  weigern?    Unsere  Musiker  von  Fach  aber  mögen 
nun  getrost  an  die  großen,  von  unserem  Verfass«  r  ihnen  gewiesenen  Aufgaben 
herantreten:  hier  ist  Arbeit  die  Fülle,  ob  nun  einzelne  Sätze  {Inh'oHus^  Kj/rif, 
.\Jt«rspruch),   oder   wie   Verfasser   dringend   wünscht,    als   Seitenstück  zur 
katholischen  (musikalischen)   Messe  in    etncni  musikalisrhen  (4(»«fmitbHU  aus 
einem  großen    ^Todankf  ii   heraus,   vielleicht   sogar   unter  Verwendung  eines 
etw;i  dem  Sonntugslied  «  utnominenen  »Hauptmotivs«  alle  diejenigen  Chm  gesäiiiit: 
b<'arl>»  it<  1  wi  rdfi».  welche  d»  r  Liturgie  eines  einzelnen  Tages  eigeutündich 
sind.  »Fange  nuin  nur  frisch  und  mutig  damit  an,  —  so  lautet  der  mit  jugend- 
licher Energie  und  Freudigkeit  gegebene  Rat  des  Verfassers  —  zunftchst  im 
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Aiischlufi  an  den  gregorianischen  Choral,  wenigstens  nicht  in  unkttnstlerisdieni 
Gegensais  xu  deniAelben,  bis  der  Genius  den  rechten  Weg  zu  eigentfimlicheu^ 
neuen  kirchlichen  Gebilden  entdeckt  hat.« 

So  ist  auch  die  Frage  nach  dem  musikalischen  Stil  des  Kunst-Gesanges 
im  evangelischen  (îottt  '^dieiist  in  einer  ebenso  konservativ ni.  wi«  d«  lu^,  frucht- 
bare "Wege  erscbließendeu  Weise  beantwortet  und  duniit  in  dci  That^  wie 
nni  Einj^anff  dieser  Be>*prechiinfj  behauptet  wurde,  bezüjflich  des  Chor-Pro- 
blems i\m  priir/ipifH  lö-mde  Wort  jro^prnclieit.  Icli  muß  es  mir  mit  Rück- 
sicht aut  den  Kaum  versaj^en,  auf  die  wertvollen  Anretrnni^en  ♦•in:^n£relien, 
die  VertasHer  für  die  Neupfestaltun«;  auch  der  Venper-  und  IVIatutiu-(  tnttcsdinnsti' 
•rerado  hinsichtlich  des  Cliores  giebt.  Das  Gfsn«?te  winl  geuügtn,  die  Be- 
rechti«^ung  des  Verfassers  zu  erweisen,  von  seinem  Werk  die  folgenden  AVorte 
SU  sagen,  die  ich  mir  von  Mensen  aneigne:  »Auf  die  ungegebene 
Weise  eireichen  wir  meiner  vollsten  Überzeugung  nach  eine  so  herrliche 
eboiigesaagliche  Ausstattung  unseres  Hauptgottesdienstes,  daß  wir  getrost 
damit  beginnen  dürfen  und  dafi  wir  mit  ihr  einen  festen  und  fruchtbaren 
Boden  gelegt  haben«.  Mochte  ch  dem  verehrten  Manne,  der  «loeben  unter 
hohen  Ehren  und  in  fast  jugendlicher  Frische  als  ein  auf  der  Hr.Ii.-  wun- 
derbar vielseitiger  und  reich  gesegneter  Lebensarbeit  stehender  Mann 
fseinen  arhtTiiir^f fii  Geburtstag  gefeiert  hat,  vergönnt  sein  zu  erleben,  daß 
das  Werk  zur  That  werde,  dem  er  »die  Fackel  vorangetragen  hat,  um  Weg 
und  Ziel  lu  ll  uml  klar  zu  bt  It  iu  htm  :  der  Kirchenmusik  den  verlorenen 
Beruf,  in  ihrer  Weise  das  Wort  üottes  zu  verkündigen,  zurückzugelnn,  und 
d«  in  Oottesdieuht  ilie  prie.sterlichi*  Dieneriii  wieder  zuzufilhreu,  die  einst  in 
den  heiligen  Hullen  der  Kirche  ihr  Singi'n  lernte«. 
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Als  Leiter  der  Publikatioueu  fiude  ich  mich  veranlaßt,  auf  die  neuer- 
lichen Bemerkungen  des  Heirn  Dr.  Johannes  Wolf  Folgendes  sa  erwidern. 
Die  Frage  nach  der  Benutzung  der  Vorlag«!  ist  für  mich  erledigt,  da  von 
dem  Beferenten  kein  neues  Argument  fllr  seine  schaltheoretische  Au&tellangf 
vorgebracht  wurde.  Ich  begnfige  mich  zu  konstatieren ,  daß  der  Bieferent 
nunmehr  zugestand,  daß  das  Außere  der  Ansgabe  in  einheitlicher  Weise  be- 
handelt wurde.  Wa*  das  Innere  betrifft,  so  ist  zu  bemerken,  daß  Dr.  AVolf 
im  Lrtum  ist,  wenn  er  meint,  die  Lesaiteti  der  Trienter  Codices  hätten  den 
Vorzug  haben  soIIpiî,  weil  wir  Trienter  Coclkts  ediert  haben.  Im  Gegen- 
teil. Wenn  eine  musikalisch  stichhaltige  Fassung  in  manch  zweifelhaften 
•Stellen  eraielt  werden  f^ollte,  mußten  gerade  andere  VorIngen  maßirehencl 
.sein,  denn  diese  enthalten  im  Einzelnen  ricbti<rere  Tjt  sarteu.  ISuinit  liegt  das 
innere  einheitliche  Prinzip  in  der  Bevorzugung  des  musikalisch  Wuhrscliein- 
Hchwen.  Andere  Beui-teiler  haben  gerade  diesen  eminenten  Vorzug  der 
Edition  anerkannt.  Die  Wahl  der  richtigeren  Lesart  ist  ganz  anabh&ngig 
von  der  in  unserer  Edition  durchgeftthrten  Absicht,  ein  möglichst  getreues 
Abbild  der  Handschrift  zu  geben.  Dieses  Bild  liegt  in  der  im  Kähmen  der 
modernen  Notation  zu  beobadhtenden  Wahrung  der  semeiographischen  Eigen- 
tümlichkeiten der  Vorlagen,  die  lediglich  für  den  Musikhistoriker  Yon  Wert  sind. 
Wir  haben  ausdrücklich  hervorgehoben,  daß  wir  sorgfUtig  vermieden  haben, 
Korrekturen  und  Konjekturen  dort  vorzunehmen,  wo  eine  Stileigentiimlich- 
keit  der  damaligen  Zeit  Itervortritt.  wenn  «gleich  sie  nnseren  Knnstprinzipieu 
entgegensteht.  Allein  einen  musikalischen  l'nsinii  kaim  man  nicht  stehen 
lassen,  wenn  anders  man  den  Anspruch  auf  einen  Musiker  erheben  will, 
l  nd  von  jedem  ^Instkhtstdriker  wäre  in  erster  T^inie  zu  verlangen,  daß  er 
auch,  ich  sage  >uuch<  Musiker  sei.  Dieser  muß  sich  dann  in  solchen  Fäl- 
len bewfihren,  wo  sämtliche  Vorlagen  fiilsdie,  untiehtige  Lesarten  haben,  wie 
dies  gelegentlich  auch  bei  unserer  Edition  zu  konstatieren  war.  Ein  solcher 
Fall  ist  z.  B.  Ausgabe  S.  237,  Takte  lS/14  der  Oberstimme,  wo  beide  Voi^ 
lagen  g  fe  haben,  die  wegen  der  Sinnlosigkeit  in  a  ^  s  geändert  wurden.  So 
auch  in  Takt  17,  wo  an  SteUe  des  zweiten  c  ein  d  gesetzt  wurde..  8.  228, 
Takt  45  steht  in  Vorlage  P  kein  7  vor  hf  weshalb  diese  Note  wegen  des 
musikalischen  Zusammenhanges  und  des  hier  unwahrscheinlichen  Tritonus  in 
ti  verändert  wurde.  S.  227,  Takt  26  steht  nach  dem  zweiten  r  •'Minima)  in 
KU  noch  ein  Divisionspunkt,  weshalb  also  diese  Stelle  nicht  anders  zu  löseu 
war,  als  sie  in  der  Kditiiui  behandelt  ist.  8.  87,  System  1,  Zeile  1.  Takt 
H8  80  kann  die  >»igrution  ebenso  als  Trijieltakl  (Triole)  als  mit  Beibehal- 
tung des  geraden  Taktes  und  bloßer  A)idcrung  der  AVerte  der  einzelnen 
Noten  nach  der  in  der  Ausgabe  gegebeneu  Ai*t  übertragen  werden.  Wir 
hüben  uns  fUr  letatere  entschieden  und  halten  daran  fest.  Ich  schließe  mit 
der  Schhißbemerkung  des  Referenten,  daß  die  von  ihm  »gemachten  Aus* 
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stellungeu  durchaus  nicht  den  Wert  der  Publikation  erschüttern«  —  auch 
danii  nieht  enchfltiern  würden,  wenn  die  prinnpiellen  Ansstellnngen  anfreeht 
eisten  werden  kSnnten  und  fllge  hüun:  Wir  bleiben  bei  den  nadi  vielen 
Mühen  und  langjähriger  Einsicht  gewonnenen  Prinsipien  unserer  Pnblikatiion. 


Tn  seiner  schönen  Untei^uclmiifj  über  Mntthins  Weckmanu  uud  das  Colle- 
gium Musicum  in  Hamburg  in  Sammelbaud  II,  1  der  I]VIG.  berichtet  auf 
Seite  83  Max  Seiffert  über  das  Engagement  verschiedener  Mitglieder  der 
Dresdener  knt|Hcins]iehen  Kapelle  nach  Dänemark.    In  Note  6  heifit  es: 

>A.  Hammeridi  lifit  die  Dresdener  Musiker  bereits  1634  aufbreehen; 
diese  Datierung  ist  natfirUeh  unhaltbar.« 

Dasselbe  meine  auch  ich.  Die  Jahreszahl  1634  ist  unrichtig,  findet  sidi 
über  nicht  bei  mir,  sondern  nur  in  dem  kleinen  deutschen  Auszuge  meiner 
Schrift  über  die  Musik  am  Hofe  Christian's  IV.  von  Dänemark,  der  von 
Catbarinns  El  ling  fur  die  Vierteljahrsschrift  für  Musikwissenschaft  (1893) 
besorgt  worden  ist.  Im  dänischen  Original  —  Kopenhagen,  Wilhelm  Hansen, 
1892  —  ist  die  Datierung  richtig.  Nach  einem  Besoldungs-Regifter  —  44) 

•jt'he  iih  S.  180  ein  Verzeichnis  der  Mitglieder  der  Kapelle  ties  däuischen 
Kr()n])riazeu  auf  dem  Schlosse  zu  Nykübiug  auf  Faktor.  Weiter  unten  heißt 
es  dann: 

»Von  den  sechs  ^Musikanten'  stammten  drei,  n&mlich  Weckmann, 
Stolle  und  Werneri  aus  der  kurprinsUchen  Eapslle  in  Dresden.  Da 
diese  Kapelle  1641  erriditet  wurde,  kann  die  Anstellung  der  genannten 
Musikw  in  Nykdbing  erst  spâtor  gesdiehen  sein,  vielleiefat  eben  im  Jahre 

des  genannten  Besoldungs-Registers,  1643.« 

Hinsichtlich  der  Datierung  dieser  Anstellung  bin  ich  also  mit  Seiffert 
ganz  einverstanden.  Die  um-ichtige  Jahreszahl  in  der  Übersetaung  S.  97 
wird  wohl  durch  einen  einfachen  Druckfehlw  entstanden  <rh-\. 

Kopenhagen.  Angul  Hammerioli. 


Im  Aasdiluß  an  den  Artikel  »Zur  Geschichte  der  Musik  in  Finnland< 
in  Sanunelband  II|  1  mögen  hier  einige  Idtteratur- Angaben  von  Schriften 
und  AuMtzen  fiber  finnitMjhe  Musik  nachgetragen  werden.  Ein  Abriß  der 
Geadlicbte  der  Musik  in  Finnland  ist  in  Finnland  selbst  nocb  nicht  geschrie- 
ben worden.  Studien  dazu  haben  der  Alusikkritiker  K.  Flodin  und  der 
Musikgelelirte  ]  Iniari  Krohn  geliefert.  Letzterer  hat  sich  b<  sonders  auf  dem 
<4«.>iiete  des  finni'^flien  Vf)lkslirdrs  Verdienste  erworben.  Er  luit  ein  paar 
Momnier  FItitiIüikI  durchstreift  und  480  Volksmelodien  gesuunntlt,  erinnert 
somit  au  Ludwig  Erk,  der  30  Jahre  hing  Deutschland  durchwanderte  und 
tausende  von  deutschen  Volksliedern  sammelte,  bei  denen  er,  wie  er  selbst 
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sagt,  >bei  jeder  Melodie  Boden,  Ort,  Gegend,  welche  sie  entaproBBen,  genau 
angiebt,  und  zwar  bis  ins  kleinste«.  Dr.  Bmari  Krobn  iat  derselbe,  wekber 
auf  dem  diesjährigen  internationalen  musikwissensehaftUcfaen  Kongreß  in  Paris 
einen  Vortrag  über  dit-  finnischen  Volslied*  i  Iii*  lt. 

K.  Flo  din  Tnôffentlicbte  im  Anfang  dv»  Jahres  1899  in  der  Stockholmer 
Zeitung  AfÜonposten  acht  »Studien  über  finnische  Komponisten,«  so  weit  sie 
dfr  zweiten  und  dritten  Periode  der  finnischen  Musik  angehören.  Vordem 
war  die  einzipfe  Arbeit  über  tiuuiöche  Mupik  der  betreffende  Abschnitt  des 
«4ioßeu  Werkte  >F!nnbmd  im  19.  Jahrhundert t.  K.  Fludiu  hat  die  eben 
genannten  StudiLii  küizlich  unter  dem  Titel  >  Fitinka  vutsiker  ocli  andra 
uppscUser  i  nmsik*  (Verlag  von  Süderström  &  Co.)  in  Budiform  erscheinen 
lassen.  Ferner  hat  er  in  der  neuen  norw^ischen»  in  CSiristiania  erscheinen- 
den Musik-Zeitschrift  Nordiak  Musikrecy  in  deren  ersten  Nummern  einen 
Artikel  *  Musikens  uhiedàikig  %  Finnland*  erscheinen  lassen,  der  aber  ebeniaUi 
nichts  Neues  enthielt.  Bas  Gleiche  gilt  von  Flodin's  in  der  schwedischeD 
ISFusik-Z*  itschrift  Svmsk  Mtêsiktidskrift  (Stockholm,  Kungstensgatan  56)  ver- 
öffentlichten Aufsätzen  über  finnische  Musik.  Erwähnenswert  ist  die  bio- 
graphische Skizze  der  Komponisten  Sibelius  und  Kajanus  ans  der  Feder 
Prof  C.  StiehPs  in  Lübeck  in  der  nnsgezeichneten  finnischen  Zeitschrift 
Atenr}()n  Kelsingfors.  Ha-r»  !  Jtrfnis  Förhigj.  Diese  Skizze  ist  von  zwei 
interessanten  Portraits,  deinjeuiifen  Sibelius"  von  Axel  Gralléu  und  demjenigen 
Jvaiunus   von  Albert  E  de  If  el  t  begleitet.  / 

Berlin.  \/^  H.  Pudor. 
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Elu  uBgedruckter  Brief  des  Michael  Fsellus  über  die  Musik 


Der  Masik  des  alten  Byzaos  liat  gerade  die  jüngste  musikwissen- 
schaftliefae  Forschung  ihre  besondere  Anfmerksamkeit  zugewandt  Emsig 
ist  man  am  Werk,  die  zahhrdöhen,  da  nnd  dort  in  den  Bibliotheken  ' 
wborgenen  Handscbiiften  ans  Licht  zu  ziehen  und  der  ivissenschaft- 
liehen  Untenuchung  zugänglich  ,  zu  machen.  Diese  wird  sidi  zuiüicfast 
daranf  beschränken  mttssen,  die  Entzifferung  der  byzantinischen  Noten^ 
Schrift  auf  eine  gesicherte  G^nindlage  zu  stellen,  ehe  zu  der  sittlichen 
historischen  Forschung  Torgeschritten  werden  kann. 

Die  Byzantiner  selbst  haben  uns  sehr  wenig  theoretische  Anhalte* 
punkte  für  die  Beurteilung  ihrer  Musik  hinterlassen.  Trttbe  sickert  die 
Theorie  des  Altertums  in  den  Schriften  des  Pachymeres,  Bryennios  u.  s.  w. 
ins  Mittelalter  hindurdi.  Wohlverstanden,  nur  die  Theorie;  denn  die 
praktische  Musik  der  alten  Hellenen  war  schon  im  6.  Jahriiundert  so 
gut  wie  Terschollen.  Wir  werden  darüber  ein  interessantes  Zeugnis  im 
Veriaof  unseres  Briefes  erfahren.  Aber  es  kam  jenen  byzantinisohen 
Theoretikem  wenigstens  klar  zum  Bewußtsein,  daB  sie  die  echte  Uassi- 
sehe  Musflc  nicht  mehr  besaßen,  und  manche  elegische  Klage  über  den 
Oegensatz  won  Einst  und  Jetzt  tönt  uns  ▼emehmlich  ans  ihren  Schriften 
entgegen,  zumal  aus  jener  Zeit,  da  infolge  einer  geistigen  Annfihemng 
zwischen  Byzanz  nnd  Griechenland  eine  neue  Benaissance  des  Hellenis- 
mus bevorzustehen  schien,  d.  h.  aus  dem  11.  Jahrhundec^  Die  Seele 
dieser  ganzen  geistigen  Bewegung  aber  war  Michael  Psellus. 

Psellus  ist  eine  der  merkwürdigsten  (Gestalten  in  der  Kulturgeschichte 
des  mittalaltarlichen  Orients.  1Ô18  in  Nikomedien  geboren,  in  Konstan- 
tinopel herangebildet,  hat  er  es  fertig  gebracht,  unter  6  Kaisem,  in  einer 
Zeit  der  Intriguen,  der  Weiber-Herrschaft  und  der  Palast-Revolutionen, 
den  höchsten  Einflnfi  im  Staatsrate  zu  behaupten.   Daneben  aber  war 
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er  das  Haupt  der  von  Eüaiser  Kon$tai>tin  Monomaclnis  reorganisierte 
byzanttniachen  Akademie;  als  solches  erhielt  er  den  Titel  >Hypertimo8< 
und  »Oberster  der  Philosophen«.  Die  Tendenz  seiner  Lehrthätigkeit  war 
eine  durchaus  philhellenische.  War  ja  doch  das  alte  Hellas  für  die 
byzantinische  Welt  allmähhch  zu  einem  beinahe  vergeBSenen,  fremden  Ekden^ 
Winkel  geworden,  der  höchstens  noch  als  Verbannungsort  genannt  wurde. 
Da  trat  Psellus,  in  dessen  hochgebildetem  Geist  die  ganze  antike  Herr^ 
lichkeit  lebendig  war,  mit  Begeisterung  für  das  mißachtete  Land  ein. 
Um  des  Ferikles  und  Plato  willen,  ruft  er  aus,  mttssen  wir  ihre  Söhne 
ehren,  auch  wenn  sie  die  Art  der  Väter  nicht  mehr  bewahrt  haben. 
Er  beklagt  die  Naclit,  die  sich  auf  das  von  er- 
füllte Hellas  gelagert  habe. 

Sein  oberstes  Ideal  ist  Plato,  dessen  Ideenlehre  er  eigenthch  wieder 
ans  Licht  gezogen  hat;  seine  Begeisterung  für  ihn  treibt  ihn  sogar  bis 
zur  Antipathie  gegen  Aristoteles,  den  er  verworren  nennt.  Das  Studium 
Plato's  hat  Psellus  auch  auf  dio  Musik  hingelenkt.  Wir  besitzen  von 
ihm  eine  Abhandlung  über  die  Musik,  die  uns  ulI«  rdings  nidit  viel  Neues 
hivU't,  sowie  ein  auf  Aristozenus  zurückgehendes  J!>agmcnt  über  die 
Rhythmik.  Obwohl  er  an  dem  musikalischen  Leben  und  Treiben  seiner 
eigenen  Zeit  regen  Anteil  nahm*),  so  lebte  doch  im  Innersten  seiner  Seele 
eine  geheime  Sehnsucht  nach  der  verklungenen  Pracht  der  alten  griechi- 
schen Musik,  die  sich  in  dem  folgenden  Briefe  deutlidi  genug  ausspricht 

Die  s( Iniftstellerisclic  Thätigkeit  des  Psellus  umfaßte  alle  Gebiete:  * 
Theologie,  Pliilosophie ,  Naturwissenschaft,  Jurisprudenz,  Altertümer, 
Grammatik,  Geschichte,  Kunst,  dazu  Reden,  Briefe,  Aufsätze  und  sogar 
poetische  Versuche.   Gestorlx  n  ist  er  etwa  um  das  Jahr  1080. 

Als  Charakter  steht  Psellus,  wie  dies  bei  seinem  wechselreichen  Höf- 
lingsleben leicht  begreiflich  ist,  nicht  eben  rühmenswert  da  ;  was  dag^en 
Intelligenz,  Bildung  und  staatsmSnnisches  Urteil  anlani^'t,  bildet  er  eine 
der  blendendsten  Erscheinungen,  die  die  byzantinische  Zeit  au&uweisen  hat. 

Der  nachstehende  Brief  entstammt  der  Königl.  Bayer.  Hof-  und 
Staatsbibliothek  in  München  und  findet  sich  auf  Fol.  429  ff.  des  OmL 
(jmec.  Nr.  98  isaec.  XVI .  An  wen  der  Brief  gerichtet  ist,  ist  aus  der 
Überschrift  nicht  ersichtlich.  Die  in  der  Handschrift  vorausgehenden 
Stücke  enthalten  entweder  den  Zusatz  rcohi:  vhv  Kalooffa  oder  die 
Adresse  irgend  welcher  hochgestellter  Staatsbeamten.  Ara  wahrscheinr 
heilsten  ist,  daß  der  Brief  an  den  Kaiser  Konstantin  IX.  Monomachus 
gerichtet  war,  den  Hoorganisator  der  byzantinischen  Akademie,  der  für  • 
liellenische  Bildung  sehr  empfUnglir  h  war  und  welchem  Psellus  den  Titel 
»Hypertimos«  verdankte.   Dieser  Kaiser  regierte  von  1042 — 10Ö4. 


1;  Vgl.  En^tiiioti  in  Jokamiem  hei  Sfttba«,  Bibliatheea  graeea  tnedü  aeviY,  166. 
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orrai  tâ'^)   »^M£îç  tf^ç  y.?Jr)Ç  olor 
imovof-iev*,  nsQi  i^g  /roA^âx/g  àva- 
.rm'^àpfj  uovj  [ov]'^]  xa^*  uçfAOviav 
iari  TÛv  hvvuv  ànâvnav  ciioiiua, 
€i«*)  yÙQ  Tû)v  xad-^  ahrèiç  àa(t)^6-\ 
Tiov  oôouâv  eïve  ^oi^ç  fj  yttvf^aecoç^ 
ètêiov  nqmtWQ'/og  alvia  TTQowtàç-l 
XOif  eïre  mnjvai  oéaicii  sÏt9  iffvx<xl 
Hhxij    nàvta    xavvct  (fwiiQ^toarai 
fiovoaioïç^)  [%ta$  ôeofioîç  xal  avft" 
,T€Jtk^ffùn€u  fiérçotç  nakkiavois. 

âféreçtt  ôk  fiérça  fiovatxfjç]  r&j 
xarà  yévr^  mal  €Ïâti  duoçiaft^va 
nal  ànà  T&v  xçetTT&rtay  fjptlv  èv~ 
âièôfisvaf  ré  %€  iv  ovQcmJi  Çcjîiv 
àtâiov  xal  xlvfjoiv  ^nawtvùv  %ai 
âwàftetg  yswïjTixàç  èX'ÔTbtg  awv- 
tf  aivovTtt,  initdbv  dk  teXevr&vreg 
àvivQijiiBV    %àg    t&v  aw^ipTotv^ 

fiivag  xal  tàg  tptavhtg  edaffftôarovg  ■ 
'/.al  rètç  àn*  àfnpotéQiov  TO^rtap 
tjvtiitiyvvfiévag  xoqtlaç  nvayfiévagf 
ht  âk  dçyéhmy  fiowrtxîàv  ftavzoltav 
iftfitXêlç  noLÎiaioiuv  tèt^x^Uxg^  tôtb 
ôi^  rr/v  âfrb  tijg  fiovatxijg  àéva^iiv  \ 
îïqooêQxofJiévriv  lirï  %h  8la  xaï 
âtaniwvaap  kn*  aévà  â-$ùtço(ffi€v 
Ttaï'  ÏOTê   h   tifÙTOtg   4  ftovcinif 

ratq  ^Xovg  tsJLbIov  ve  xaï  ô^avi- 

Tittï    iv'd^fioîgf    awnivovaa  rc^bs 

avyiuifiêvov  Ix  Xi^tiog  Kai  ^lilovg  i 


Des  HoeMTwflnliçeii  Psellis  Brief 

über  die  Musik. 

Die  wahre  Musik,  auf  die  das 
kannte  Dichterwort:  *Xur  die  Sage 
von  ihr  vernehmen  wir  noch*  ange- 
wandt wird  und  über  die  Du  mich  so 
oft  befragst,  ist  das  auf  den  Geaetaea 
der  Harmonie  anfgebaute  System  alles 
Seienden«  Penn  sei  es  nun,  dafi  ee 
für  das  an  sich  körperlose  Seiende 
oder  für  dns  Lehen  oder  die  ewige 
Bewegung  eine  übergeordnete  Eud-Ur- 
sache  giebt,  oder  daß  daa  Seiende 
selbst  mit  Vernunft  oder  mit  Seele 
Überhaupt  begabt  ist,  so  ist  doch  all 
dies  durch  musikalische  Klammern  tm- 
Bammensrefugt  und  mit  den  schönsten 
Maßen  ausgestattet. 

Die  zweite  Ârt  von  Maßen  der 
Mnaik  sind  diejenigen,  die  nach  Ge- 
schlechtern und  Gattungen  geschieden 
und  uns  von  den  hi'dieren  Miithten 
verliehen  sind,  diejeniLren,  welche  im 
Himmel  ewiges  Leben,  unendliche  Be- 
wegung und  zeugende  Krttfte  unlödieh 
aneinander  weben.  Wenn  wir  dann 
endlich  noch  finden, daßdie Bewegungen 
der  geschaffenen  Lebewesen  sich  in 
rhythmischer,  ihre  Ton-Außeruugen  in 
harmonischer  Ordnung  vollzieheU|  und 
daß  ihre  aus  diesen  beiden  Momenten 
zusammengesetzten  BeigentSnae  musi^ 
kalisch  wohlgeordnet  sind,  wenn  wir 
ferner  den  Bau  der  verschiedenen 
nnisikalischen  Instrume  nte  nach  emme- 
lischen  Gesetzen  einrichten,  dann  ge- 
langen wir  zu  der  Erkenntnis,  daO  sidi 
die  von  der  Musik  an^hende  Kraft 
auf  alles,  was  besteht,  erstreckt  und 
08  boinflußt.  Und  In  die^t  i-  liezirliting 
ist  die  Musik  die  the(»retiscbe  und  prak- 
tische Wissenschaft  von  dem  vollkom- 
menen und  dem  instrumentalen  Meies, 
die  kunstgemSße  Beherrschung  des 
melodisch  und  rhythm  i^^ch  Zweck- 
müßigen,  die  eine  Festigung  des  Char* 
rakter«  zum  Ziele  hat. 

VoUkommencs  Melus  aber  heißt  das- 
jenige, welches  die  sprachliche,  melo- 
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Ml  fvO-ftod'  ô^avnthp*)  âé  ion 
ftikos  tb   ix   r&v  avmâêfiitmv 

nalsliai  xQoifois,  irwi  âk  t&v 
ootp&v  Imaunijv'')  tipacav  ti^v 
ri^  fiovGixifV  d/tb  %ûèv  %ffi9  xalûv 
lit  aÖTO  TO  wijtbv  nLàXXoç  âv6- 
yovaav  xfiv  ^xh^  htamop  filv 
x&v  Iv  TOlg  fiileci  fiéTçtar  Hat 
àQi^fttâ»  ml  tèis  TO0VOIÇ  avfi- 
tf'ttwfag  nartdtiy  &çjtMii  nA^i^ 
'fàv  kau  Trig  fiotfoisdlç. 

Tb  d*  iv  Tolg  8X01Ç  ivavria  aw- 

Tb  éîdoç^]  xal  TÏjv  üili^y»  /re^l  de 
tbv  odçavbv  Tbg  hu  nàvta  xivfy' 

ê[m]XoyiaVf  &vfibVf  ircidvftlav  xal 
tbç  dÏMÇ  x^ç  C't^^S  ôiaq)0(f6TqTaÇy 
ntçt  dk  ti]p  Oralav  xaMv  ê'âti- 

QOV^^)     XlVtjClP     at&QW  ZfAOlùV^ 


Tb  TOtadva. 

*^Tt  ôï  ïçyop  (lovatxffi  f  tùv 
^^yis)  i/sav6çSiifai$  xal  ^  rô/r 
nadîâv  &M(fafrsla'  Ta^wff  âk  trw^ 
êx^iç  cwfjnTat  TÙV  k^v&v  TÙr  ei- 
ômufuarâTfav  i}  fieXiri^f  &v  Ôï^  xaX 
tb  àvôftara  f^'^'''^  &Qftovlat 
èùqioi  xal  Xûôioi  xal  ^q^ioi 
xaXoùfievat  Ôtb  xb  xb  l^f;  xavxa 
xaxaTtàçtaç  aéxaîg  xexil^o^t'  xÇ 
ûnovàtif^  xal  axa&ê^  ftéXei  naqa- 
fw^oiffttpat  xîjp  xoO  nà&ovg  (mtg- 
ßoXip^.  aï  yb^  TtêQl  xàg  réfigtai; 
a^X<fiôitti  xal  xtivg  xoQibßavTag^-^) 
7ta(ja(pQoa'ùvrig  nàvtag  i%àvx€ig 
jrotovaiv  f^nâg  xal  fcaçatpoçbg 
ftfjvifféttav**)  xe  ÔaifAoriiov  xal 
îtaXatûv  ûfiaQxtjftâxtov  ànoXifOvai 
/reQiùtâwlttV^^)  tt  ipi'yî.^  l.rixov<pl- 
tnwst,   xal  xb  xùv  Offvyuvfv^*^}  ôk 


dische  und  Aythmiedie  Seite  in  aidi 

begreift;  instrumentaleH  das  «us  den 
zusammen  LT»' fiiirt»' Il  Tfînon  nllpîn  be- 
stehende, (las  Krusis  geuuiint  u'ird. 
Einige  I'hilottupheu  haben  die  Musik 
selbft  erotisch  genannt,  veil  sie  die 
Seele  von  den  ircUsdien  schönen  Dingen 
zur  Idee  der  Schönheit  selbst  empor- 
hebe und  dazu  anleitf,  ein  jed*>s  der 
in  den  (rt'sungen  euthultf'!)f!>  Maße, 
Zahleuverliültnisäe  und  die  uaiaul  be- 
ruhenden Konsonansen  txx  betrachten, 
als  ob  sie  nnr  Nebendinge  in  der  Musik 
wären. 

Die  in  alleoi  Bestehenden  vorhandenen 
Gegensätze  vereioigt  und  verknüpft  die 

Musik,  hinnichtlirh  derNatnr:  Form  und 
Materie,  hiuüichtlich  des  AVeltalls*.  die 
überallhin  strebenden  lieweguugen , 
hinsichtlich  der  mensddichen  Seele:  das 
vernünftige  nud  vemnnftlose  Denken, 
Mut  und  Begierde  und  die  gMamten 
verschiedenen  I.t  Lensäußerungen,  hin- 
sichtlich des  Scit-uden:  Selbiges  und 
Anderes,  Bewegung  und  Hube,  Ähn- 
lichkeit and  Unfthnfichkeit,  Einheit 
und  Vielheit  und  die  flbrigsn  Ocgensfttie. 

Perner  bewirkt  die  Musik  eine  Besse» 
rniitr  d(  r  Sitten  und  eine  Beruhiirurn.' 
der  Atiektr.  Hier  knüjdt  dif  btuudiur 
Labung  der  uumiiaftesteu  \  olkerschalteu 
an,  von  denen  bekanntlich  ja  andi  die 
Oktaven-Gattungen  ihre  Benennungen: 
dorisch,  lydisch  und  phrygisoh  erhalten 
haben,  w(  il  dit^e  Völker  gich  ihrer 
mit  Vorliebe  bedienten,  um  durch  das 
feierliche  und  ernste  Melos  das  Uber- 
maß des  Affekts  an  beseitigen.  Denn 
die  Flötengesänge  im  Kulte  der  Nym- 
phen und  der  Korybanten  befreien  uns 
alle  vom  Wahnsinn  und  bc^icitiffen  die 
geistigen  Störungen,  die  uns  infolge 
eiueä  göttlichen  Fluches  oder  alter 
Sfindeu  befallen  haben  und  lindem 
übergroßen  Seelenschmen.  Eurhjftb- 
misther  oder  an'livtliniiyclicr  PulsscUag 
ist  ein  Maßstab  für  das  körperlich»' 
IV  findcn.  Ks  i>=t  ähnlich  wie  bei  dem 
Anspannen  und  Nachlassen  der  Saiten 
derMusik-InstrümenteieineSteigeiniug, 
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irg  i'^uüL;  rov  ooiiiarog  xai  tiqoç- 
•/Ml  h  <iiôfl  g^ùtvilg  tb  ai/ftiptnnnf  mi 


Miçt]  âè  rijç  tinvac/.îg  lari  rcV 
(Jvv€yiTixc(  jioaaocf  t6  re  v'/.i/.ov  y.ai 
TO  àjiBçyaariy.hv  tîç  ''^■';s,  '/a* 
noii  Ti/Jtv  y.akiiraij  /.ai  ro  l^ayy^.X- 
rr/.oi'j  u  xai  iQitrrfvriAOv  .loinjuyo- 
ii£V€Tai'  ènl  itàai  ôè  jûaotmi  tb 

Tu  vXt'AOV  eIç  tqIo  iiégri  t«//j' 
tnn-.'rcu'  Eig  Te  TO  à^uovt'Airv  /.aï 
10  uiKtur/.hv  v.al  tb  f^ieTQiy.âr. 

Tù  dtvnçnp  rwj'  tpç  ^//»Jv;  fiovai- 
xf^ç  uBQiuv,  Utceq  à/ctQyaoïiy.hr  f?- 
vai  (pauev  rfjg  {'Atj^,  relfiôreooy 
fitVTOi  y.ai  àvtoTEQov  rov  v'/i/.ov  O^ê- 
TÎov.  irreiêr^  ih  f.ùv  uôi'oy  rtxv^ç 
iartv  tQyoVj  ru  ôk  xai  fpvatujg  mal 
Téxvf]Ç.  fiéçf]  (^f  ycct  rninov  {hrinv 
ririaça'  n^iùtov  u/t€çy('(~(Ti(i  rb 
Tfj  àçtioi'ty.fj  V7toy.Bif.iEV  01'  tuQoç. 
y.aT((o/.evùZtL  yüQ  Ôi  avrov  tà  ài^a 
Qi'(}ii<iv  y.(A  ?J^E(jjg  arjuaivouEvOj 
Ihivu  y.Qovftaia  xaXeirai.  ôsvteoùv 
ânEçyâ^Bvai  to  Tfj  çvS-tuxfj  vrto/.ti- 
inyoy  (.tiçoç'  TTQoay.a icnJKEvâCEi  ybq 
I,  luig:  y.QovuaOL  ^  Tfj  Xi^Ei  xqùviov 
Ttva  rû^tVf  )]  ^vd-ithç  y.aï.EÎTai.  tqLtov 
('(.itoyà^ETai  xùv  tov  6Aix<n?  fneqtàv 

ib    ifj  UETQlXfj    VTCO-AElflEVOV.  XCTTtt- 

tULtvàÇu  fitQ  àï  aéfov  ttalov- 


beziehungsweise  Verringerung  der  Puls- 
schliige  fuhrt  den  Körper  aus  dem  Zu- 
stand der  T^nnrdnuug  wieder  zur  Ord- 
uuug  zurück. 


Bei  dieser  Beeehaffenheit  der  Musik 

im  all^rpmeinen  Wi^eift  die  Harmonik 
ala  eine  rntt-rabtfilung  in  sich  den 
Unterschied  von  Konsonanz  und  Dis- 
Bonanz,  der  bei  den  in  meßbaren  Inier- 
vaUen  sidi  bewegenden  and  im  Gesänge 
geliräuclilichen  Klängen  zu  Tage  tritt. 

Vier  Teile  sind  es,  aus  denen  die 
Musik  sich  zusammensetzt:  das  Stoff- 
liche, das  StutTge»taltende,  das  auch 
das  Sebaffende  beißt,  der  äußere  Au»!* 
druck,  der  auch  das  Darstellende 
heißt;  fiber  allem  endlich  steht  diç 
Kritik. 

T).i-^  Stoffliche  zerfällt  wiederum  in 
drei  Teile:  Harmonik,  Rhythmik  und 
Metrik. 

Der  zweite  Teil  der  iresamten  Musik, 
den  wir  den  stutrifestaltuiideu  nennen, 
ist  vollkommenor  und  wichtiger  als  der 
stoffliebe,  da  dieser  nur  das  Werk  der 
Kunst,  jener  aber  das  der  Natur  und 
Kunst  zugleich  ist.  Auch  dieser  glie- 
dert sich  in  vier  Unterabteilungen: 
Erstens  in  den  auf  die  Harmonik  be- 
züglichen Teil.  Hier  kommt  in  Be- 
tradit  das  Gebiet,  das  des  Khythmus 
und  sprachlichen  Ausdrucks  entbehrt 
und  Instenmentenspiel  genannt  wird. 
Zweitens  in  den  auf  die  Ehythmik 
l)ozüjrHchen  Teil.  Er  bringt  zu  der 
leinen  iustrumental-Melodie  und  zum 
sprachlichen  Ausdruck  noch  eine 
Regelung  der  Zeiten  hinau,  die  Rhyth- 
mus  genannt  wird.  Drittens  in  den 
auf  die  Metrik  bezüglichen  Teil,  der 
es  mit  den  sogenannten  Metra  zu  thun 
hat  Viertens  folgt  das  sogenannte 
vollkommene  und  musikalische  Melos, 
daa  wir  als  »Gesang«  bezeichnen. 
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rb  téUiov  xai  fiovatxbtf  italoi/fiBVW 

To€  re  fùv  àqyavivLOV  noXvfieçfig 
èoTW  ^  i^ctyye?>ia'  ôtà  te  yàç  TÔtv 
ififtvevdTÛv  mal  àùt  twv  xQovaviüp 
%aï  dià  tCov  Ivxarùv  aTtùvvfav  knt- 
Ttltlrai.  TO  ^v&^txàtf  äftoai  toïç 
tov  (§ayy£).Ti>ioif  (i4ç90t  TraçàxsiTai 
âixa^^]  TOV  l/toxQiTiitov.  rb  ^lévioi 

ôlav  Aul  xi^aQtfiâiav  âiiljQrjtai, 

*'EaTt  ôh  nàvta  rit  Tf^ç  ftovoixfiç 
ïçya  àvàkoya  Taîç  tCov  Öotqcov  /r«- 
Qtàâois^^)'  4  fiiv  yàç  èjti  de^i^  tûv 

toU  nBqt^oqév^  àvBllaaovaa  ôk  Lt* 
àqiOTtQhv  àvtlavQnrpnv  àva- 

yeXawafiifnjv  nigloôov^  tb  ôè  aiûat- 
ftop  fèovaa  Ttjv  fiôyiftov  tF^ç  yt]g 
htiddAwai»  &^iiOviaVf  to  ôk  d^v 
yiaï  ßoQv  avvtâvTOvaa  irgbg  ÜkXijiLa 
%ûp  WQÛtv  xbv  nijuXov  xai  tû)v  avot- 
X^dtav  %às  ivaPTiag  âvvàfi£iç  tqôtiov 
%tvh  êiç  TOvvhv  avvwpaivBi  mal  tà 

f'iag  êcQfioviaÇf         d'  èv  eixôoiv 

avrr^g  à:roTv:rovTaL  to  nàXXog. 

[y}liog'^^)  7iB(}i  vàg  ^tôècç  %ai  negi 
Tovg  QV^f4Qvg  xal  7C£qi  Tctg]  xoçeiag 
oUst&fijT^g  da IV  Tf]g  ii^AêviQaç  aff- 

OX^fiara  Sk  xcrî  fio^^fubfiara  tiviov 
èyaXfiàzojv'^'^]  ßäoug  noèùv  xai  fié' 
tq<av  owtà^UQ  xac  xtviiOBig  clfrax- 
Toc  aùtfiàtVHf  fte^lfif^yrai.  ôtci  xuvict 
Traiâveg  ncâ  ngoaààiU  %aï  ôtî^vQau- 
ßoi  xat  vuvoL  -/mI  x^Çdat  /.ui  ôq- 
X^attg  iv  koQJUig  Tûiv  naQ  "E).h]atr 
i^iCov  avpéffTjfaav  xai  ijTiTrjôtif&t^aav 
xaï  iv  wfitpayiayittig  âk  xaï  yaftr^' 
Ximç  ^auata  *al  noètâv  Hfrroç  e^- 


Die  In-'f  nimentalmusik  vorfUgt  über 
zahlreiche  Auscînuksmittel;  sie  wird 
vuu  Blas-insii  uiueuten  und  alleu  Arteu 
von  Sftiten-InBtmmeiiteii  »iiagef&hrt. 
Die  Rhythmik  kommt  für  alle  Tnter- 
abteilungen  des  AusdruckB  in  Betracht, 
mit  Ausnahme  dor  körperlichen  Dar- 
stellung,'. Der  odische  Teil  j[rl'ed<^rt 
sich  ill  Aulodie,  L^rodie  und  Xitha- 
rodie. 

Alle  Schöpfungen  der  Mu-ik  aber 
sti'hen  in  analogen  Beziehungen  zum 
Uuiiuul  dur  Gestirne.  Jede  Bewegong 
der  Gh&re  nach  rechts  hin  ist  du 
bild  derselben  Umlaa&richtang  am 
Himmel;  wendet  sie  sich  da;:^'«  gen 
der  nach  links,  zum  Gesnn;,'  der  (îcLron- 
strophe,  so  entrollt  sie  das  Bild  der 
entgegengesetzten  Richtung  des  Kreü- 
laofs.  Beim  Gesang  des  Standliedes 
stellt  sie  die  feststehende  Harmonie 
der  Erde  dar,  in  der  Aneiimiiderfiigung 
von  hohen  und  tiefen  Tönen  bringt 
sie  den  Kreislauf  der  Jahreszeiten  und 
die  Vereinigung  der  entgegengesetzten 
Krilfte  der  Elemente  in  gewissem  Sinne 
sum  Ansdmck,  indem  sie  hier  die 
Verbindung  mit  der  himmlischen  Hjar- 
monie  herstellt,  d«  r<  ilu'r  deren  Schtm- 
heit  in  Abbildern  zur  i  )arstüllungbringt. 

Übeihaupt  besteht  in  den  Gesängen^ 
Rhythmen  und  ReigentSnsen  manche 
Yerwandtsdiaft  swisehen  unsMrer  irdi- 
schen Harmonie  und  der  göttlichen 
Musik.  Der  Tnktsrhritt  der  Beine, 
die  Ordnung  der  MaÜe  und  die  schön 
geregelten  Bewegungen  der  Körper 
entsprechen  der  infieren  Gestalt  be- 
stimmter Götterbilder.  Daher  wurden 
auch  Paiane,  Prosodien,  BiÜiyramben) 
TTymnen,  Reigen  und  Tänze  an  den 
(iiHterfe^ifeTi  der  ^riechen  eingerichtet 
und  tleibig  aufgeführt.  Daher  begleiten 
an  den  Feierlichkeiten  hei  der  Hetm- 
fiihrung  der  Braut  und  bei  dem  Hoch- 
zeitsfest  Gesänge,  eurhythmischer 
Beigenschritt  und  masikalisob  geregel- 
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T^g  iftl  Ttaiâortoti^  mfMov  ywai- 
mbç  xttl  àvÔQÔg. 

'H  fiév  oëv  nçévri  naï  lavoçov- 
fiéyrj  fiovaixrj  îJ  ^^avftatofiértj  toi- 
ttbni  vlç  iari*  neçl      dk  OTrovôé- 


tes  HSndddatsohen  die  ente  Verei- 

iiigasg  der  zum  Zweck  der  Kinder- 
£rzcngiin!7  îrcschlosaenen  Ehe  swiscben 
MauQ  und  Weib. 

So  veriallt  es  sich  mit  der  alten, 
vielbesprochenen    Musik,    die  soyiel 

Stawnen  erregt.  Diejenige  aber,  mit 
der  wir  im«  Vieutautaj/e  beschäftigen, 
ist  nur  ein  schwacher  Naciiiiuü  von  jeuer. 


luaerkHiigeii. 

1)  Die  Handschrift  enlhUt  hi«r  die  Worte:  to  ^f^lç  éè  /twminjf  ttXioç  otop 
iixovofi$y,  die  so,  wie  sie  dastehen,  keinen  Sinn  geben.  Den  Sehliiieel  sur  Wieder- 
herstellnntr  'les  ursprünglichen  Wortlautes  giebt  der  Schlußsatz  des  irnnzen  Briefes,  in 
dem  P-^lUuh  a  einem  Bedauern  darüber  Ausdruck  verleiht,  daß  die  Musik  seiner  eipencn 
Zi.'it  uur  ein  bchwacher  ^Nachhall  der  »wahren«,  d.  h.  der  alten  klassischen  Musik  sei. 
HTîr  haben  dramach  hier  ein«t  weiteren  Belêg  fiir  die  innaikwissensehafliidi  hoehbe' 
deotsaxne  Thatsache  vor  uns,  daG  die  praktiidie  Musik  des  klasuiehen  HeHenentams 
inFsdhlS*  Zeit,  also  im  11.  Jahrhundert,  vollständig  auch  im  Mor^^enlande  verschollen 
wsr,  während  die  Musiktheorie  in  zahlreichen  Schriften  weiterlebte  und  mit  mehr 
oder  minder  Verständnis  kommentiert  und  weiter  aus^^ebnnt  wurde.  Dies  war  aber 
nicht  erst  zu  Fselius'  Zeiten  der  Fall;  vielmehr  spricht  denselben  Gedanken  bereits 
im  6.  Jahrimndert  der  Aristoteles-Erkliter  Ol  y  m  pi  odor  ans  (vgl.  die  Aristotele»* 
Scholien  des  Da^td,  JrùL  op,  4, 1836, 16a,  4S  ff.  der  Berliner  Ausgabe).  Olympiodor 
aber  begleitet  seine  Worte  mit  einem  Zitat  aus  Homert  Tlias  (II,  486),  das  er  auf 
die  versunkene  Herrlichkeit  der  alten  prriechischen  Musik  be/ieht  : 

»rttftc  tif  yjioy  tnoy  axovoitct'  ovtff  rt  r.» 

Ein  Blick  aui  unsere  verstiimiueite  Stelle  zeigt  uns  mit  unzweifelhafter  Sicherheit,  daß 
aoeb  PseUtts  sich  hier  jenes  Zitats  bedient  hat,  des  sich  demnach  bei  den  sp&twen 
Ifiastk-Theoretikem  des  Orients  besonderer  Beliebtheit  erfreut  an  haben  sehemt 

2}  Die  Hsadschrift  bietet  vor  xttd-* in^M^uv  noch  ein  ov,  das  sich  jedoch  im  Hin- 
bUck  auf  die  gesamte  folgende  Darstdlnng  sofort  ate  ein  Versehen  des  Absdireibers 
erweist. 

3;  Das  Folgende  führt  uns  mitten  in  den  Ideenkreis  der  Neuplatouiker,  iusbesuu« 
dere  des  Flotinus  ^!04-*870  n.  Chr.).  Ploün  war,  im  Gegensats  zu  deu  alten  Phi- 
losophen, der  erste,  weldier  die  Qotthmt  als  ein  ftber  elles  Denken  und  Sein  hinanso 
gerficktes  ürwesm  auffaßte.   Alle  olcia,  alles  Sein  ist  stets  etwas  Bestimmtes,  über 

dem  als  noonovQynç  ahia  da.s  Bestinunende,  eben  jenes  transscendentcile  T'rwesen 
hteht  v^l.  Plotiüus  UI,  (Ï,  ö.  Den  tor^ttti  ovaiai,  dem  beseelten  Sein  dagegen 
kuumit  das  Leben,  die  Begrenzung,  das  Denken  u.  s.  w.  zu.  Was  die  Worte  i/'t^/ai 
iXm  sidangt,  so  ist  damit  auf  die  Weltseele  Plotin*s  angespielt,  die  nach  seiner  auf 
Plato  fußenden  Lshre  eine  tou  den  Rinselseelen  yerschiedene  Substanz  ist  und,  selbst 
anßerhslb  der  Körperwelt  stehend.  i}u*crseits  alles  K")r[>erliche  in  sich  schließt.  Sei 
dem  aber  wie  ihm  wolle,  meint  Pscllu?,  m  unterließet  doch  allen  niusikaliscliLii  Ge- 
setzen, ist  der  alte  pythagoreii^clie  Satz  von  der  Harmonie  des  Weltalls,  auf  den 
gerade  die  ^ieupj-thagoreer  und  Neuplatoniker  —  man  vergleiche  die  Schrift  des  Aris- 
iides  Quintiiianus     immer  wieder  mit  besonderer  y<M!]iebe  znrQcldiommen.  Zu 
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bemerken  ist  übrigeos.  daß  die  Worte  vi««  —  fÊtmea^  mm  qpiftarar  Head  em  Bends 
UiifagefSgt  eind. 

4  Uber  diese  ethische  Kraft  der  MusOe,  die  im  Mittelpunkt  der  gesamten  antiken 
KuDstlehro  steht,  vergleiche  meine  »L'-hr^^  vom  Kthos  in  d«r  griechiadimi  Mneik« 
(Leipzig,  Üreitkc.pf  und  Hiirtel.  1899)  S.  18  fl". 

5}  Der  Begriif  uHoç  hatte  im  Alter  tum  verschiedene  Ausdehnung;  er  umfaßte 
1)  die  melodische,  rhythmieehe  und  sprachliobe  Seite  einer  Komposition,  vgL  Plato, 
Bep,  m,  8. 996;  S)  nnr  die  melodische  end  rhytlmiMdie  Seite,  so  s.  B.  bei  Becobine , 
Isag.  [Jan  §  78  ;  3  die  rein  mdodieebe  Seite.  Diese  Bedeutung  erlangte  nementliob 
durch  ilio  Autorität  iJt*9  Aristoxfmi«i  schließlich  das  Uberji^owiclit  über  die  bridon  an- 
deren, »üdaB  derjenige,  welcher  das  Wort  wieder  in  doiu  unter  1  aufgeführte«  Siuue 
au%efaßt  wissen  wollte,  den  Zusatz  ttXenfy  benötigte.  Die  Worte  éatt  —  x(>ovai« 
finden  sieh  ttbrigem  âut  genea  bei  Anon.  Bell.  §  89  vergl.  auch  §  12;  wieder  und 
■temmen  aoe  ÄrieUde«  QuintilianiiB  (Meibom  S.  6)  :  /uwm»^  icn  . . .  tix*^  9ettigijtu^ 

Vi  AVic  aus  einer  spateren  Stelle  'S.  337;  hfrvorgeht,  venstelit  Psellus  unter  dem 
xgovati  genannten»  ^/A or  ôoynyixof  lediglich  die  lustnnnentalmeiodie,  die  an  und  für 
sich  noch  keinen  Bbythmus  besitzt,  sondern  ludiglich  Sache  der  Harmonik  ist  Damit 
aber  itehen  wr  dem  folgenden  Satze  gegenüber  vor  einem  BIteel.         ailrov  fâov 
ct»iyf  dae  die  Handadirift  bietet,  kann  eich  nnr  auf  das  im  Voriiei^beaiden  ereÂinte 
nine  Lutrumental-Melos  beziehen;  und  somit  wäre  diesem  hier  durch  den  Mnnd  der 
lyiot  run'  anTpôty  ciiif  Bedeutung  zugemessen,  die  allen  übrigen  Zeug^nissen  über  diesen 
Punkt  zuwidcrläult.    Die  Schwierigkeit  wird  durch  die  leichte  Andening  von  itvuoi- 
in  uvtf^y  gehoben.   Allein  auch  die  folgende  Partie  giebt  Anlaß  zu  Bedenken.  Vv>r 
allem  fittlt  die  iuigewShnli«]ie  Ausdrucksweise  mid  Konstruktion  dee  InfinîtivB  «eudüssr 
auf.  Nadb  einer  Yeimutung  0.  Fleiecher^s  irâre  derselbe  eis  Ton  Ai^âyovwp  ab* 
hängig-  ao&o&ssen  und  dadurch  allerdings  eine  sinngem&Oe  Interpretation  der  gaanen 
Stelle  ermöglicht.    Allein  für  eine  sokhe  Konstruktion  von  aytcyftr  mit  Infinitiv  — 
noch  dazu  in  unmittelbarer  Verbindung  mit  einem  Satzglied  mit  t-it  —  findet  sich 
meiuea  Wiitôeu»  iu  der  geaamten  Litt«ratur  kein  zweites  Beispiel.    Auch  daG  Psellus 
•icb  bier  einer  Ansdmckswnse  seiner  eigenen  Zeit  bedient  hat,  erechdat  insofiwn 
xweiftlhaft,  als  er  sic^  sonst  durcbweg  einte  klassisohen  StOee  beBeifiigt  Meines  fir- 
achtens  weist  die  gaaie  Fessnng  dieser  Stelle  auf  das  Yorhaadensein  einer  LQoke  in 
der  Handschrift  hin. 

7;  Der  Gedanke  ist  platonisch.  Dem  üros,  dem  T>hili)s<)phischen  Trieb,  entspringt 
die  Philosophie  aus  Begeisterung  {jjayia}.  Maviu  ubor  bedeutet  zugleich  auuh  die 
religiöse  und  kunstlerisehe  Begeisterung.  Trügt  demnaob  die  Hnrik  erotischen  CSha- 
rakter  im  platonischen  Sinne»  so  ist  sie  damit  beeondfln  geeignet,  den  philosophiedMO 
Trieb  zu  fördom;  sie  wird  dedurdi  reoht  eigentlich  die  Yorbereitwin  IQr  die  BhUoeophie. 

8  Dor  Gegensatz  von  Atioç  und  vXr  ist  aristotelisch. 

iJ;  Aoyos,  &vu6ç  und  t;ni/v/niu  sintl  die  drei  platonischen  leile  der  Seele.  Ersterer 
bezeichnet  den  vernünftigen,  die  letzteren  den  veruuulUoseu  Teil  der  Seele,  der  sich 
wieder  in  den  Hut  .und  die  sinnliidie  Begierde  schadet.  Das  daewisebenstehende 
àyaXoyia  ist  dunkel.  Das  Wort  wird  joa  den  Philosophen  nie  mitBedehung  anf  die 
Scelenlehre,  sondern  stets  auf  die  Naiurlehre  uige wandt.  Sollte,  da  es  sich  hier  um 
Gegensätee  [iyuvtta]  bandeltt  ^tkoyütr  an  leeen  sein?  YgL  Aristid.  Quint  (Meibom 
S.  61). 

10)  Der  Gegensatz  von  aixhy  &KtBqov  stammt  aus  der  fantastischen  Einteilung 
der  Welteeele  in  nrei  Kreiee,  die  aiob  bei  Plato  {Timwm,  84  B;  36  B— Torfindet. 
Der  Xreis  dee  Selbigen  ist  die  Sphere  der  Fixsterne,  deijenjge  des  Anderen  die  der 
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sieben  Flaneten-Kreisc.   Da  aber  die  Eilcenntnis-Thätigkeit  der  menschlieben  Seele 

mit  der  Umdrehung  der  Gestirne  zusammenfällt,  so  erzeugt  die  Bewegung  dee  Pix- 
stem-Kreises  Vernunft  und  wissenschafUiches  Erkennen,  die  der  Planeten-Kreise  Yor- 
stelluDgen  und  Meinungen. 

11]  Zu  ofkOMf»  fthlt  der  gi^geosStiUohe  Begri^;  ich  mochte  daher  dahinter  einen 
Aoedruek  irie  à^ôfâotop  einscliieben. 

12}  Die  Handschrift  bietet  Içymt'  statt  ^^mi^,  Aber  rjnhi'  In.  ist  der  ständige, 
immer  wiederkelirt-nde  Austlruck  v^d.  Lehre  vom  Ethos  S.  ô  f .  .  Das  haadschrifUidbe 
içytay  wird  wohl  aus  dem  vorausgehenden  tnyny  verschrieben  sein. 

13)  Hier  ist  auf  die  liäuüg  vorkommende,  xoqv^ai^iiaùftoç  genannte  form  des 
religiösen  .Vehrorinns  angespielt,  bei  deià  ebm  die  IRotramusik  dne  gsns  hevror- 
ragende  Bolle  sfoelte. 

14)  Statt  dee  nnventändlichen  ur^wunn-ir  L  r  Handschrift  lese  ich  ur  rniunot', 
den  schon  von  Homer  prebrauchton  Ausdruck  tur  den  go tt gesandten  Fluch  (It.  XXIX, 

3Ô8;  0(1.  11,  73;  nu'f.atu  unimna  Platn  Phnrtirus  244  lù,. 

lb)  Die  Handschrift  bietet  das  sonst  nie  vorkommende  Wort  TK^mdtiay. 
16|  Über  die  rhytiimische  Bedeutung  dee  Fulsscblages  vgl.  audi  Aristid.  Quint 
Meibom  &  31). 

17]  Handaduift  ù<putçoti. 

18  Diese  ganze  umständlichü  und  teilweise  venrorrenc  Klassifizierung  geht  in 
iet2ter  Linie  auf  die  Einteilung  des  Âristidcs  Quintiiianus  ^S.  'à'i)  zurück,  der 
die  verschiedenen  Gebiete  folgendermaßen  scheidet: 

fiiXoç  allein  =  dtaynifu  uHta  (melod.  Schemata]  und  uxaxioi  fiiXi^âiut. 
lilir    »    =  Prosa-Bede. 

t^^),o<^      ^  nv.'hn),-  ■-[-  ).i:tc  ^tlifr. 

Auch  die  Kinteihing  lu  vkixfr,  icifir/canxôy  und  fcuyyf?.i(xôy  ht  nach  Aristidea 
zu  berichtigen.  Denn  der  Stoff,  das  Material  der  Musik  ist  der  Klang  der  Slinimc 
and  die  Bewegung  des  Koipera  (Ariittdee  S.  7);  eret  die  Geataltung  des  Stofilss  ist 
Sadie  iron  Harmonik,  Rhythmik  and  Metrik  Die  Ansdrnttaaittel  endlich,  das 
i^ayyaXxixoyy  beetelMD  in  dem  onym  ixôy,  àêixôy  und  vnoxqnwiw,  Aristides  fSgt 
sogar  als  viertes  eine  Art  höherer  Formenlehre,  das  j[Çri<iti*ôv  hinzu,  unter  dem  er 
Melopoiie.  Khythmopnüp  und  äußere  Darstellung  [vnôxçtat{]  begreift.  Siehe  Aristid. 
Meibom  S.  77)  und  vgl.  dazu  Anonymus  (Bellermann  S.  30]. 

19|  Handadir.  jri^«. 

aO)  Diese  enge  Besiehung  der  Mnsik  aar  Aatrononde,  wie  aie  namaniüeh  ▼on  den 

Pythagoreem  gelehrt  wurde  (vgl.  Aristid.  Quint.,  Meibom  S.  124 fl),  stammt  ana 

dem  Orient.    Wir  finden  sie  wieder  bei  den  Ägyptern.  Bfibyloniem  und  Chinesen. 
Die  Wioge  dicker  mysti.sidipn  umsikiilisrlien  Astmlngie  scheint    liei  den  Chaldäern  /u 
suchen  zu  sein  ^vgl.  l'lutarch,  De  aninme  procrentiom  in  Tim.  31),  die  sie  daim 
nach  beiden  Himmelsricbtongen  hin  weiter  verbveiteten. 
21)  'Okttt  — >  x«i       x&s  Zusatz  von  späterer  Hand. 

22  an  beachte  hier  den  sonst  sehr  selten  gebraudbten  Vergleich  der  Musik  mit 
der  Bildhauerkonst. 
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Notes  on  an  undescribed  Collection  of  English 

15^  Century  Music 

by 

W.  Barclay  Squire. 

(XiondoD.) 


In  the  summer  of  1898  my  attention  was  drawn  by  Mr.  E^rerard 
Green,  Bouge  Dragon,  to  a  manuscript  collection  which  seems  to  hare 
escaped  the  notice  of  all  historians  of  English  music.  The  MS.  in  question 
is  preserved  at  the  Catholic  College  of  St.  Edmund's,  Old  Hall,  near 
Ware,  in  the  county  of  Herts,  and  by  the  kindness  of  the  President  of 
that  institution  I  have  been  allowed  to  examine  its  contents  at  leisure. 
ÂH  that  was  known  as  to  the  history  of  the  volume  was  that  it  form* 
erly  belonged  to  Stafford  Smith  (1700—1896),  the  antiquary  and  com- 
poser, to  whose  researches  the  historical  part  of  Sir  John  Hawldns'  »History 
of  Music*  is  largely  due.  Erom  the  fact  that  no  mention  of  the  MS.  is 
made  either  in  that  work  or  in  Smith's  valuable  Musica  Antiqua,  whidi  was 
published  in  1812,  it  may  be  concluded  that' he  acquired  the  volume  after 
the  latter  date.  Smith  died  in  1836,  and  in  1844  his  valuable  library 
was  dispersed  in  an  obscure  auction-room,  to  the  inestimable  loss  of  his- 
torians. It  does  not  seem  clear  why  the  Old  Hall  MS.  was  not  sold 
with  the  rest  of  the  collection,  but  at  all  events  it  remained  in  the  hands 
of  Smith's  descendants  until  quite  recently,  when  they  presented  it  to 
the  Library  of  Old  Hall.  An  attempt  by  Smith  to  score  one  of  the  com- 
positions contained  in  it  still  remains  in  the  volume  as  a  reminder  of 
its  former  owner. 

The  MS.,  when  it  passed  into  the  possession  of  Old  Hall,  was  in  a 
poor  18*^  century  binding  and  in  bad  condition.  Many  of  the  initial 
letters,  which  were  presumably  iUuminated,  had  been  cut  out,  though  cu- 
riously enough  the  Goth  who  had  mutilated  the  pages  had  sometimes 
taken  the  trouble  to  replace  the  missing  i)ortions  by  rude  restorations,  in 
which  he  had  noted  the  musical  notes  cut  out  with  the  initials.  The 
foldings  of  the  sheets  of  veUum  of  which  the  volume  is  made  up  were 
too  much  decayed  for  it  be  possible  to  ascertain  the  original  condition 
of  the  book,  but  at  present  it  consists  of  112  folios,  the  beginning  and 
end  being  missing,  as  well  as  one  or  more  leaves  between  fol.  28b  and 
29a,  3&b  and  36a,  ô8b  and  09a,  and  lOOb  and  101a.  Many  of  the 
compositions  are  also  imperfect  owing  to  the  removal  of  the  initials.  ^ 

The  volume,  which  measures  41.6''"'  by  27.6*"*,  is  mostly  written  in 
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one  bold  ecclesiastical  hand,  though  in  various  places  other  handwTitings 
may  be  traced.  Many  of  the  remaining  initials  are  in  gold,  but  for  the 
most  part  the  calligraphy  of  the  volume  is  poor  in  quality  and  vnih- 
out  especial  characteristics.  Such  evidence  as  may  be  gathered  from  it 
points  to  the  writing  being  that  of  a  rather  unskilled  English  copyist  of 
the  latter  part  of  the  15^  century;  in  both  music  and  text  mistakes  are 
not  nnfreqnent 

The  arrangement  of  the  volume  shows  that  it  was  intended  for  use 
in  some  choir.  Â  number  of  settings  of  the  Gloria  are  followed  by 
Antiphons  of  the  B.  Y.  Mary;  to  these  succeed  settings  of  the  Credo, 
Sanctus  and  Apius  Deij  interspersed  with  a  fem  motets.  In  all  proba- 
bility the  Tolume  was  begun  at  different  places  simultaneously,  the  nota- 
tion and  general  arrangement  pointing  to  this  theory.  The  extraneous 
numbers  would  then  be  written  in  to  fill  up  the  space  remaining.  The 
music  consists  for  the  most  part  of  compositinirs  for  3  and  4  voices; 
settings  in  ö  and  6  parts  occur  very  rarely.  The  voice-parts  are  some- 
times arranged  one  above  another,  somewhat  like  modem  scores,  with 
the  words  only  under  the  lower  parts,  but  in  many  cases  the  parts  face 
one  another  on  opposite  leaves,  in  the  manner  known  m  Canhta  coUaterali-f^. 
The  notation  is  generally  in  black  and  red  notes,  but  in  a  Gloria  by 
Leonel  (No.  18),  a  Gloriahy  Sturgeon  (No.  37),  a  Credo  by  Burrell 
(No.  62),  the  Vend  Saiicte  Spiritus  {No,  63),  Pycard's  Credo  (No.  72), 
LeoneTs  Credo  (No.  77),  the  anonymous  Credo  (No  78),  and  Damett's 
Crf'do  (No.  89),  white  vwd  notes  are  used:  and  in  T>  eon  el's  Gloria 
(No.  18),  and  also  in  an  anonymous  Credo  (No.  71  ,  blue  notes  are  intro- 
duced, the  value  of  wliich  is  thus  explained  in  the  note  to  the  last-men- 
tioned number:  »Biodie  nottde  cum  pausis  fädeunque  invemantur  can- 
tentur  secundum  propordmiem  duplam*.  This  rare  use  of  blue  notes  is 
referred  to  in  John  Tuckers  De  Arte Musioa^)*  Accidentals  are  frequently 
marked  by  the  usual  signs,  and  in  some  cases  when  it  is  washed  to  lower 
a  note  which  has  been  raised  in  value  by  fi  sharp,  instead  of  using  the 
ordinary  b  sign  the  scribe  employs  the  letter  F.  A  five-line  stave  is  used 
throughout. 

The  most  interesting  feature  of  the  Manuscript  is  that  it  presents 
us  with  a  number  of  compositions  by  named  En^disli  musicians,  the 
greater  part  of  whom  are  unknown  to  historians.  A  full  thematic  hst 
of  the  contents  will  be  found  in  Appendix  I  to  these  notes,  but  it  will 
be  more  convenient  to  give  here  a  list  of  the  composers  whose  names 
occur.  They  are  as  follows:  —  Cooke, .  .  .  zleyn,  Sturgeon,  Damett, 
Burell,  Boy  Henry,  G-yttering,  J.  Tyes,  J.  £xcetre,  Lyonel  or 


1}  British  MnMmn,  Ad.  Ma  10B86,  fol  SI,  97,  9B  sad  100. 
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Leonel,  Pycardi  Rowlard,  Queldryk,  Gervnvs,  ffonteyns^ 
Oliver  or  Olyver,  B.  Chyrbury  or  Ohirbury,  W,  Typp,  Forest, 

Swynford,  Pennard,  Lambe,  Mayshuet. 

To  Ulis  list  may  be  added  the  name  of  Dunstable  for  the  anonymous 
setting  of  Ve?ii  Sarnie  Spiriim  (No.  63)  on  foL  55b— 56  a  occurs  both 
in  the  Trent  and  Moilena  Codices  as  the  composition  of  that  famous 
master.  The  unfinished  Âsœndit  Christus  mper  cnrhs  (No.  65),  of  whidl 
one  part  only  is  written  in  the  Old  Hall  MS.  (fol.  57b),  with  the  name 
of  Forest  as  composer,  is  to  be  found  in  its  entirety  atModetia^)  where 
it  is  ascribed  to  Dunstable.  The  only  otlirr  composition  in  the 
collection  of  wliich  other  copies  have  been  traced  is  the  Qualis  est  dUectuê 
meus  (No.  64)  on  fol.  56  b— 57  a,  wliich  occurs  in  the  Trent  MS.^)  as 
anonymous,  and  in  the  Modena  MS.^)  as  by  Palmier. 

The  great  interest  to  Englishmen  of  the  above  list  is  the  occorenoe 
in  it  of  a  »Eoy  TTonry  «  as  the  composer  of  a  three-part  Gloria,  Saneiut 
and  Bemdictus.  Who  is  this  royal  composer?  At  a  first  glance  one 
might  be  inclined  to  identify  him  as  lit  nry  VHI,  who  is  known  to  have 
composed  »two  whole  Masses«  which  were  often  sung  in  the  Boyal  Chapel. 
But  there  are  difficulties  in  the  way  of  this  theory.  The  general  style  of 
the  handwriting  and  notation  point  to  its  being  of  an  earlier  date  than 
the  accession  of  Henry  VHI  (1509)  and  even  if  this  ovidence  were  met  by 
the  argument  that  the  MS.  might  be  the  work  of  some  country  scribe, 
the  undoubted  fact  remains  that  the  composers  —  so  far  as  they  are  known 
—  belong  to  an  earhor  period,  and  that  there  is  a  striking  absence  from 
the  list  of  names  of  any  of  those  usually  found  in  the  few  early  16^ 
century  musical  manuscripts  which  have  survived  the  ravages  of  the  Refor- 
mation. In  this  respect  the  Old  Hall  MS.  may  be  compared  with  the  Fairfax 
MS.-*)  and  with  the  fine  MS.  preserved  at  Kton  College.  Of  the  names  con- 
tained in  the  former,  not  one  is  to  be  found  in  the  Old  Hall  volume, 
and  of  those  in  the  latter  only  Dunstable  (in  the  lost  portion  of  the  MS.) 
and  Lambe  occur  in  the  volume  now  under  consideration.  In  my  notes 
on  the  Eton  MÖ.^;  i  tentatively  identified  WalterLambe  as  a  scholar  of 
Winchester  of  that  name  who  was  admitted  to  the  College  at  the  age 
of  13,  subsequently  becoming  a  scholar  and  fellow  of  New  College,  Oxford. 
A  composer  of  the  same  names  appears  in  >Ân  Inventarye  of  the  Pryke 
Songs  longynge  to  the  Kyngye  College  in  Cambryge«  in  1529*)  and  a 
William  Lambe  appears  among  the  Gentlemen  of  the  Chapel  Royal 
attending  Henry  YIU  at  the  JPield  of  the  Cloth  of  Gohi^}.   If  either 

1]  Bibl.  Est.  Cod.  VIL  H.  15.     2)  Trent  Cod.  1049,  fol.  337  b. 
3)  Bibl.  Eat.  Cod.  VI.  H.  15,  fol.  109. 

4'  Brit.  Mus.  Ad.  MS.  ô4()ô,  deacribed  in  Burney.  Ill,  .089  — (5. 

Ô  Arcbaeohffia,  Vol.  \.VI.  Printed  in  The  hWIr.'iiologüt,  April,  l&jä. 

Il  Brewer,  Leliera  and  Papers  of  (he  Jtki^n  of  Iknry  Vlllf  vol.  HI,  parti,  24Ô. 
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of  these  individuals  is  the  Lamb?  of  tlie  Old  Hall  MS.  it  would  be  e\i- 
doDoe  in  favour  of  Heuzy  YIII'b  claim,  and  would  dftte  the  MS.  later 
than  its  general  appearance  seems  to  justify,  but  a  piece  of  evidence 
has  turned  up  which  shows  that  the  Walter  Lambe  of  the  Eton  MS.  was 
probal)!}'  an  earlier  composer  than  the  Winchester  scholar  could  have 
been.  But  of  this  more  will  be  said  presently.  If  the  «Roy  Henry« 
of  the  Old  Hall  MS.  is  not  Henry  VIII,  he  must  evidently  have  been 
either  Henry  Vli  or  Henry  Yl.  Of  the  private  life  of  the  former  we 
practically  know  so  little  that  it  would  be  unsafe  to  allege  that  he  may 
not  have  been  a  composer.  His  biographers  never  credit  him  with  the 
possession  of  much  personal  accomplishment,  though  he  was  certainly  an 
encourager  of  art  and  literature  so  far  as  they  did  not  encroach  too  much 
on  his  ruling  passion  of  avarice.  As  to  his  relationship  to  music  it  is  notice- 
able that  in  1486  he  recalled  from  Lucca  the  great  En^'lish  tli<  orist  John 
Hothby,^)  who  seems  to  have  died  in  England  in  tlie  following  year,  be- 
fore he  had  time  to  make  any  mark  on  the  music  of  his  native  country.  But 
if  Henry  VII  wrote  the  two  compositions  of  the  »Boy  Henry«,  the  same 
difficulty  meets  us  that  none  of  the  other  known  composers  of  Iiis  reign  are 
found  in  tlie  Old  Hall  MS.  We  are  therefore  thrown  back  on  Henry  VI, 
the  gentle  and  eiiltiv:ited  monarch,  more  monk  than  king,  whose  ill-fortune 
it  was  to  rule  England  for  the  greater  part  of  the  disastrous  lô^**  century. 
Of  him,  thanks  to  his  biographer  John  Blakman,  we  possesaa  tolerably 
perfect  picture,  yet  although  many  details  of  his  private  life  have  come 
down  to  us,  it  is  nowhere  stated  that  he  was  a  practical  musician.  In 
his  foundation  of  Eton,  indeed,  he  evidently  paid  great  attention  to  the 
art,  the  original  statutes  providing  for  >4  clerks  skilled  in  chant,  of 
whom  one  only,  the  oiganist  may  he  married*  and  that  >  there  shall  be 
16  poor  choristers  under  twelve  jrears  of  age,  to  sing  in  cburdi  and  to 
serve  Mass  daily*.  The  scholars  were  also  to  be  poor  and  needy  boys 
of  good  character,  with  a  competent  knowledge  of  reading,  of  the  grammar 
of  Donatus,  and  of  plain  song<;  before  leaving  scliool  in  the  afternoon 
they  were  to  sing  an  Antiphon  of  the  Blessed  Virgin  and  in  the  evening 
to  say  the  Lord's  Prayer  in  church  and  sing  an  Antiphon  before  the 
image  of  Our  Lady.  That  the  qualification  of  the  ten  fellowships  founded 
hy  the  King  was  also,  in  part  at  least,  a  musical  one,  is  shown  by  Blak- 
man*s  account  that  Henr}  ,  in  selecting  his  fellows,  »  looked  more  to  their 
learning  than  to  their  musical  ac(|uirement8c*).  It  is  a  matter  of  common 
notoriety  that  very  shortly  after  Henry's  tragic  death  in  1471,  he  began 
to  be  looked  upon  as  a  Saint,  and  that  a  special  cult  for  liim  sprang 
up  at  St  George's  Ohapel,  Windsor,  so  it  would  not  be  an  improbable 

1)  KtrehmmMikaligrk  es  Jahrbuch  for  1893, 

2)  G.  Blakman,  Dr  HrtuHbuB  H  miraaäis  Henrici  FZ,  ed.  Hearne,  I,  296. 
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hypothesis  to  assume  that  the  two  numbers  of  the  Mass  in  the  Old  Hall 
MS.,  even  if  not  actually  the  composition  of  the  King  himself,  may  have 
been  the  work  of  some  member  of  the  Windsor  choir  and  have  passed 
under  the  name  of  the  monarch  who  both  in  his  life  and  after  his  death 
was  so  intimately  associated  with  the  place. 

But  these  two  compositions  by  »Boy  Henry  <  are  not  the  only  evi^ 
dence  to  connect  the  volume  with  a  period  in  which,  if  Henr}'  YI  was 
not  himself  living,  his  memory  was  yet  green.  No.  106  (foL  ^b)  in  the 
MS.  is  a  three-part  motet  by  Damett,  in  which  the  voices,  according 
to  the  fashion  of  tlie  lö^**  centuiy,  sing  different  words  simultaneously. 
The  treble  part  is  as  follows:  — 


Sttlvatoris  mater  {lia 
mundi  hujus  spcs  Maria 

ave  plena  gracia. 
Porta  ceU  templnm  dei 
portas  marit  ad  quam  rei 

currant  cam  fidada. 
Saiiimi  recrif  spon^a  diprnf^ 
cunctis  cleiueas  el  benigua 

operuin  »uf3ragio. 
Ceda  lamen  claudii  via 
nudifl  Martha  et  Maria 

mentis  desiderio. 
Tntpr  spinas  fln«i  fuisti 
sic  tio9  tlori  placuisti 

pictatis  pracia. 


Verfjo  rrrbum  rovrrpiati 
rrgrm  regum  peperisti 

rirgo  viro  negcia. 
Tutrw  pia  lut  gr^gi^i 
memùT  tia  Eenriei  regia 

]>ro  quo  pete  fitkm. 
fl  'xntu-'^  rnnir  gran 
viie  scriptum  »it  9uavi 

post  prcsem  cxUium 
Regû  nMiriquê  regma 
Ora  natutn  at  raina 

relaxetur  débita. 
Et  regnare  fac  renatoa 
a  reatu  expurgatos 

])ietate  solita. 


This  prose  occuib,  according  to  M  une'/  in  a  century  MS.  in  the 
8<  111  J  nary  at  Trent,  but  it  Ls  .i  curious  fact  tliat  in  tlie  version  printed 
by  him,  the  Hues  here  printed  in  italics  du  nut  occur,  their  place  beiug 
taken  by  otliers  which  have  im  allusion  to  King  Henry.  The  words 
suu;,'  by  the  Medius  voice  have  apparently  not  been  found  in  any  other 
M8.    They  are  as  follows:  — 


SancteJ  Gcorgi  dco  care 
Salvatorem  deprecare 

ttt  gubemet  Angliam. 
Tpsuni  teqae  commcndare 

Valeamus  pt  lan<lai"0 

deitatiu  graciam. 
Tu  qui  noster  advocatiu 
es  jaa  toi  pntronatas 

defendas  ab  hostibas. 
Kt  Anjjlorum  ^reiitrin  serva 
pace  tirma  sine  j^nerra 


Miles  furtis  custos  plcbi» 
Si«  Henrici  nostri  regis 
presani  ad  eonsiliam. 

Contra  liostcs  appréhende 
armn  soiitiiru  îtrchtim  tende 

sibi  ler  auxiliuui. 
Gloriosa  spcs  Âugloram 
aodi  vota  famolonun 

tibi  nane  caacnciom. 
Per  te  nostrum  ut  patronum 
C'onseipiamur  pacis  donom 
in  terra  vivencium. 


tuiH  santis  prfciftiis. 

1  LaUinisfhr  Hi/imint  <hs  MitHoltrrs,  II.  'Ml.  A  v^rpi  rn  h  also  printed,  from 
u  lirigiltine  Missal,  in  A.  de  Ii  al  ingUi^a  "s  ramasaun  Marianus  ^Douay,  1624/.  In 
tbis  latter  the  three  lines  Verbo  verbum  . . .  piVo  iuscta  occur. 
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These  Yerses  can  hardly  have  been  written  except  during  the  reign  of 
Henry  VI,  and  moreover  they  point  directly  to  some  especial  patronage  of 

G^rge  of  a  closer  natnre  than  that  exercised  by  the  Saint  as  the 
protector  of  England.  The  expression  vota  famtdorum  tibi  mme  amen' 
dum  seems  to  have  a  more  intimate  sense  lhan  that  of  a  mere  general 
invocation  by  English  singers  to  the  Patron  Saint  of  the  country.  Guided 
by  these  slight  clues  it  seemed  not  improbable  that  the  MS.  might 
have  been  the  woric  of  some  of  the  musicians  attached  to  S^  G^rge*8 
Chapel,  Windsor,  in  the  Vb^  centniy,  and  it  was  here,  if  anywhere, 
that  more  would  be  found  as  to  this  long  string  of  hitherto  unknown 
composers.  Unfortunately  at  present  our  information  as  to  the  early  hi- 
story of  George's  is  rather  meagre  and  has  principally  to  be  gleaned 
from.  Le  Neve'),  Ashmole^  and  Pote^).  The  Chapel  was  built  by 
Edward  m,  after  the  foundation  of  the  College  to  which  it  was  attadted, 
and  which  consisted  ori^nally  of  a  Gustos  (who  became  Dean  under 
Henry  VI),  12  Secular  (Major)  Canons,  13  Priests  or  Vicars  [Elinor  Ca- 
nons), 4  Clerks,  6  Choristers  and  26  Alms-Knights.  The  College  was 
practically  re-founded  by  Edward  IV,  increased  the  numbers  of  both 
the  Clerks  and  the  Choristers  to  13.  In  Le  Neve's  FasH  are  given  lists 
of  the  Canons,  among  which  occur  the  names  of  Thomas  Damet  or 
Dannet)  Thomas  Danet,  Daneth  or  Danett  and  Nicholas  Sturgeon. 
It  is  at  present  doubtful  whether  Damet  and  Danet  are  one  and  the 
same  person,  and  for  the  puq)ose  of  these  notes  it  will  therefore  be  best 
to  treat  them  as  two  individuals.  Of  Thomas  Damet  httle  is  known. 
He  is  described  in  a  Patent  of  Henry  VI  as  one  of  the  chaplains  of  the 
Royal  Chapel,  and  was  appointed  on  16  Feb.  1480—31  to  a  Prebend  in 

George's  Chapel,  vacant  by  thn  rosignation  of  John  Snell.  On  5  \\\^. 
1436  there  are  two  entries  in  the  Patent  Rolls  referring  to  him.  The 
tirst  is  a  grant  to  Thomas  Lyseux,  Clerk,  of  tlic  Prebend  of  Hugmere 
in  Paul's  Cathedra!  wldch  Thomas  Damet  lately  obtained,  vacant  and 
pertaining  to  our  donation  by  reason  of  the  temporalities  of  the  same 
church  being  taken  into  our  band.«  The  next  entry  in  the  same  roll  is 
a  grant  to  Kidmnl  Wyot .  Dean  of  the  Chapel  of  Humphrey,  Duke  of 
Gloucester,  of  tlie  Prelx  nil  which  Thomas  Damet  lately  obtained  in 

George's  Chapel,  Windsor*).  From  Le  Neve's  Faati  we  also  learn 
that  the  Prebend  at  S'  Paul's  was  obtained  bv  Damet  on  22  Nov.  1418.  It 
is  significant  that  in  both  entries  quoted  there  is  no  mention  of  Damet's 

1;  Fai<ti  Krrlr.^i,n  An-ilicanae.    Ed.  Uardy,  1864. 
2.  Antviuitun  of  Berkshire,  1719. 
3i  Bistory  of  Windsor  CasOcy  1749. 

4}  Patent  Bolb,  9  H«d.  &  Ft  1.  M.  18;  14  Hen.  6.  PL  2.  M.  11.  Tfa«  originalB 
at  tho  Record  office  bave  been  kindly  examined  for  me  by      Hubert  Hall. 
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decease,  and  it  is  also  curious  tluit  he  lost  both  his  posts  on  the  same 
day.  What  became  of  him,  if  the  entries  do  not  imply  his  death,  it 
18  impossible  to  say.  With  regai-d  to  the  Windsor  Canon  with  the  simi- 
lar name  of  Thomas  Dnnet,  it  will  be  sufficient  here  to  state  that  he 
was  Principal  of  Albanie  Hall,  Oxford,  in  1468,  obtained  Prebends  at 
Windsor  and  Liclifield  in  October,  1473,  was  Treasurer  of  S'  Paul's  in 
1478—1479,  Prebendarj'  of  Lincoln  in  1480  and  Dean  of  George's 
in  1481.  He  died  at  Windsor  on  18^*^  Sept.  1483  and  was  buried  in  the 
Chapel;  the  epitaph  on  his  tomb-stone  is  given  by  Ash  mole.  It  would 
be  tempting  to  identify  the  Damett  of  the  old  Hail  MS.  and  Dean  Da- 
nett  as  the  same  personage,  bat  the  evidence  is  certainly  not  sufficient 
to  warrant  such  a  surmise. 

Of  the  second  name  wluch  is  found  in  tiie  MS.,  and  in  Le  Neve's 
list,  a  little  more  ts  known.  Nicolas  Sturgeon  first  appears  at  Paul's 
Cathedral,  where  he  obtained  the  Prebend  of  Reculverland  on  6  Nov. 
1440.  On  23  Feb.  1441—1442  be  was  appointed  Canon  of  Windsor. 
On  7  July  1442  he  became  Precentor  of  S^  Paul's,  which  it  might  have 
been  thought  would  have  caused  his  removal  from  Windsor.  But  from 
the  Bolls  of  S^  6leorge*s*)  it  seems  that  he  was  Steward  (L  e.  the  Canon 
in  charge  of  the  estates  of  the  coUege)  for  the  year  1443,  and  that  he 
was  in  residence  at  Windsor  in  Februaryi  April  and  June  in  1444.  In 
the  same  year  a  chimney  was  built  to  his  kitchen,  and  cbaiged  to 
the  College  accounts,  but  disallowed  by  the  Dean,  in  order  not  to  create 
a  bad  precedent!  He  was  resident  continuously  from  Januaxy  to 
September  1446,  and  every  month  in  1447,  and  he  also  kept  residence 
in  1448,  1449,  1450,  1451  and  1452,  after  which  there  is  a  gap  in  the 
College  Bolls  until  1460,  when  his  name  is  no  longer  found.  From  Le 
Neve  we  gather  that  in  1452  he  obtained  the  Prebend  of  Kentish  Town 
in  S'  Paul's,  and  tiie  same  authority  states  that  he  died  about  June,  1454. 
That  he  was  dead  before  5  Nov.  1461  is  evident  from  an  entiy  in  the 
Calendar  of  the  Patent  MoUe,  1461—1467,  (p.  4}  in  which  John  Sturgeon 
the  Elder,  citizen  and  mercer  of  London,  appears  as  one  ol  the  executors 
of  his  will.  Prom  a  number  of  slight  indications,  hardly  worth  calling 
evidence,  but  certainly  of  interest,  the  conjecture  may  be  hasaided  that 
this  Nicolas  Stuigeon,  was  intimately  connected  with  the  Old  Hall  MS. 
Anyone  accustomed  to  the  minute  examination  of  Manuscripts  will  know 
that  the  secrets  of  their  origin  are  often  to  be  gathered  from  Teiy  slight 
indications,  such  as  are  apt  to  be  overlooked  at  a  first  glance.  The 
scribbled  words  with  which  a  scribe  tried  a  new  pen,  little  flourishes, 
abbreviations  and  such  slight  clues,  often  very  insignificant  in  themselves, 

1}  1  am  indited  for  these  facts  to  the  Rev.  J.  N.  Dalton,  Canon  of  St.  George*», 
Windsor. 
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when  taken  together  may  lead  to  very  important  deductions.  Now  in  the  Old 
Hall  AtS.  tlie  n.imes  of  the  composers  are  generally  tri \  en  in  two  fornis. 
either  on  little  labels  in  the  margin  or  in  hold  black  letters  at  the  tops 
of  the  ])fi<res  The  only  exception  to  this  plan  is  in  the  unfinished  Srr}f(  f/fs 
by  Sturgeon  No.  109)  on  fol.  92b.  In  this  the  initial  S  is  vcrv  rudely 
execnte<l  —  evidently  by  the  same  hand  that  lias  written  the  niusic,  and 
tjuite  iliiferent  in  style  to  the  other  rnpitals  in  the  book.  Emhrdded,  so  to 
speak,  in  this  initial  the  name  Sturgeon*  is  written  very  .small,  while  a 
rude  sketch  of  a  tonsm-Mil  head  hiruis  one  of  the  ornaments  of  the  letter 
itself.  A,£?ain,  in  most  uf  Stur'ieon  s  compositions  the  surname  is  '/wen 
alone,  without  any  accompanying  initials,  but  at  the  head  of  tlie  imper- 
fect Creed  (No.  f)6^  on  fol.  58b  a  rather  ctm'ously  formed  *iS«  ])re- 
cedes  the  surname.  On  fol.  91b  (No.  108)  the  conijxiser'*;  name  is  followe«! 
by  an  elaborat(^  paraph  (the  upper  part  of  which  has  unfortunately 
been  cut  by  a  former  binder)  —  the  only  instance  tlnouirhout  the  MS. 
of  such  an  ornamentation.  Nor  is  this  all.  In  the  m«ar£rins  of  the  Creed 
'No.  61.  fol.  52b,  53a;  the  naiue  >8turirion«'  lias  been  senbbied  four  times; 
thu  same  baud  has  witten  Sturgion-  twice  in  the  margin  of  fol.  98a, 
the  only  other  instances  of  such  .sci  ibhles  being  the  names  »Lovell«  at 
tlie  heafl  of  fol.  71b,  »Daidey  in  the  margin  of  fol.  72a,  »Bittering«  in 
the  margin  of  fol.  73a,  and  »iStrangman«,  which  occurs  four  times  in  ihv 
same  hand  at  the  top  of  fol.  92a.  It  would  not  he  right  to  lay  too 
much  stress  upon  these  slight  points,  but  at  the  same  time  it  is  not  going 
too  far  to  hazard  the  conjecture  that  they  may  indicate  that  Nicolas 
Sturgeon  was  either  the  possessor  of  the  volume  or  that  feven  if  he  was 
not  the  actual  scribe  of  some  portions]  it  was  written  under  his  imme- 
diate supervision. 

Turning  from  these  two  names  to  those  of  the  otiier  composers  whose 
works  are  found  in  the  collection,  tliere  are  only  a  very  few  of  whom 
anything  detinite  is  known.  It  is  sin^njlar  that  the  one  composition  by 
Dunstable  should  appear  without  tliat  ceh  lnated  master's  name.  ]>nt 
on  the  other  hand  there  are  a  number  of  pieces  by  Leon  el  and  two 
by  Forest,  both  of  whom  are  mentioned  in  Hothby's  fh'rrhfftfs  in  Arte 
Mmica,  and  who  are  both  represented  in  the  Trent,  Modena,  and  Bo- 
logna collections.  Of  the  other  names  the  only  ones  as  to  which  anv  in- 
formation is  forthcoming  are  Waiter  Lam  be  and  Mayshuet.  In  the 
great  Eton  AfS.,  as  has  been  already  mentioned,  a  Walter  Lambe  is  found 
who  was  tentatively  identilied  as  the  pei'son  of  that  name  admitted  to 
Winchester  from  Arundel,  aged  13,  in  1/XA),  subsequently  beeomiuîj  a 
scholar  and  fellow  of  New  College,  Oxford  in  1510 — 1511.  But  this 
individtjal  obviously  will  not  a^ree  witli  vvliat  scmtus  to  be  the  date  of 
the  Oi  l  Hail  MS.,  and  it  is  more  probable  that  he  is  to  be  identiâcd  as 
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the  Walter  Lambe  whose  name  occqtb  in  a  list  of  the  clerks  of 
George's,  Windsor  from  1468  to  1479.  The  same  list  —  which  has 
been  supplied  me  by^  Canon  Dalton  —  contains  a  Bichard  Meryhnrst 
or  Mayshurst,  a  name  which  bears  a  suspicions  resemblance  to  the  Mays* 
huet  who  set  the  very  curious  compositions  at  the  end  of  the  Old  l^dl 
MS.  The  information  we  at  present  possess  as  to  the  staff  of  Greorge*8 
during  the  15*^  century  is  yery  fragmentary,  and  it  is  possible  that  when 
the  work  of  arranging  and  examining  the  college  muniments  is  completed 
further  details  may  come  to  light  as  to  the  composers  of  the  collection* 
It  would  be  especially  interesting  if  the  name  of  Lionel  Power  should 
be  discovered,  for  though  he  seems  to  have  been  one  of  the  most  pro- 
ductive of  the  English  musicians  of  the  day  and  his  compositions  ara 
frequently  met  with  in  nearly  all  the  few  contemporary  collections  that 
have  come  down  to  us,  absolutely  nothing  is  at  present  known  as  to  hit 
biography. 

The  text  of  the  Old  Hall  collection  presents  some  mteresting  features 
which  may  be  briefly  referred  to.  The  settings  of  the  Qkfria,  Oreio^ 
SanetuSy  Benedietus  and  Agnus  Dei  generally  follow  the  accepted  ver- 
sions; butin  two  instances,  the  Gloria  I  j  l'y  card  on  fol.  23  b  and  that 
by  Queldryk  on  fol.  25 b  f arcings  are  introduced.  The  Antiphons  of 
the  Blessed  Virgin  follow,  with  very  slight  verbal  differences,  the  use  of 
Sarum.  On  fol.  37  a  is  the  following  imperfect  sequence,  which  I  have 
not  succeeded  in  identifying: 

 ct  propin'a  Vitis  via  rosa  »tcÜÄ 

nobis  porlis  saluUris  margarita  lilium 

des  amena  gau(l[iaj  digna  dignis  interpella 

pro  indignit  filinm. 

 salvatons 

salvo  salutifora      ^  i    i  • 

.   salvatons 

gpes  Mana  peccatons  ^^^^ 
wrgo  et  puerpera.  ^1^^^ 

Venter  tuus  o  puella 

thalamus  palaeium  Vai  virtutum  vas  honorit 

atda  domiie  tcmplam  celbk  tna  noetri  des  doloris 

dvitaa  ascrarittm.  levamen  clemencia. 

Per  te  clemeni  sic  letemur 
Qt  a  sordibas  privemiiri) 
ei  hoetis  versncia. 

On  foL  37  b.    There  is  another  unidentified  fragment: 

Salve  iiuritica  virgo  llos  virtjinum 
Salve  mirifica  medela  crlminuiii 
haiDani  


1)  Prhmmur  in  the  Ma. 
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On  fol  40a  is  the  following: 

Salve  porta  paradisi  laudat  jubilauilo  celi 

qui  pccoaiia  snnl  iUesi  levés  ad  palaciuiu. 

feras  liüs  sobunom  Mater  Gfaxistl 
et  qui  mente  te  fideli 

On  40  b  is  a  setting  of  t!io  following  sequence,  which  lias  been  printed 
bv  Danko  from  the  Officiuui  liakoczian urn  fSt viae  17H2'!  in  which  it  oc- 
curs  with  tliree  more  verses  V.  It  is  also  to  be  found  in  Fr^Mvli  17'''  and 
18^^  century  books  as  a  Processional  to  the  Blessed  Virgin  in  times  of 
pestilence  ^J. 

Stella  celi  estirpavit  Ipsa  steUa  nunc  dignetur 

qoaa  tactavit  dominum.  sidera  compescero 

Sfortis  pestem  qnam  plantavit  Qnonmi  bella  plebem  oedunt 

primus  parens  hominum.  dire  mortis  ulcere. 

The  words  of  Damett's  three-part  motet  on  ful.  89  b  liave  ah  eady 
been  given.  The  following  apparently  have  not  been  printed  lu  any 
collection  ; 


I. 


Alma  proles  regia 

Nesdt  tna  pietas 

celi  imperatrix 

sttccursum  negare 

Omni  plena  gracia 

illis  quos  humilitas 

mnndi  dominatrix. 

eogit  postttlare. 

Que  miserioordie 

0  immensa  bonitaa 

fontem  genniati 

matris  salvatoris 

ar  tofius  gracio 

0  magna  sccoritas 

hviun  peperisti. 

pii  petitoris. 

Venam  fontis  aperi 

Hec  vota  petoidum 

mater  pietatis 

solet  prevenire 

ut  qui  sTimtis  niiseri 

atqup  iM»nitpncium 

mersi  in  peccaüs. 

luctus  dcliuire. 

Consequamur  veniam 

Jbcsu  ser\-a  servulos 

et  da  preco  ]>i:i 

tn('  ]tie  matris 

veram  peiiitoiiciam 

quuti  a  labe  liberos 

diun  sum  us  in  via. 

in  couspectu  patris. 

Qnirl  afjoinus  miseri 

Dones  frui  gloria 

opem  sine  i^al)!« 

tante  niajestatis 

Heu  perimus  perditi 

quo  régnas  in  sccula 

te  dum  elongabis. 

regno  daritatis. 

  (fol,  90  b.) 

1)  Vetu'^  llymnarium  Fc  h  sinsfi'  u m  TIutirjnrii>'\  Hnila  Fi>fli.  1893. 

2)  tJlievalier,  Beperlorium  Utfinwlogicum,  Luuvain,  1ÖU2— 18U7. 
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n. 


Christi  miles  inclitc 
GeoTgi  sanctissime 

f[i(i      flof'iH  militum 
celuiii  nuiu-  iuhabitas 
ubi  tua  sniK.titas 

cboro  fulgc't  raartiruni. 

Qni*ijiiid  tu  oraveris 
iHi])rtr;ire  poteris 

pruptor  ina  mérita 
r^^um  serves  Anglie 
que  non  mat  miswe 

nostra  per  démérita. 

Mairis  iocios  grade 
instes  tu  cicmencie 
ferat  ui  anxiiium 


Salve  nmtcr  domini 
que  spes  es  aalutis 
qui  oontrivit  moriena 
jugam  servitutis. 

Juva  nos  in  tempore 
nostra  servitntia 

nos  in  celurn  subleva 
gradibus  virtutis. 

Salve  ci^us  gracia 

veniam  moretur 
tidemquu  catbuUcam 
pie  coniitetur. 


Salve  templum  gracie 
teroplum  sanctitatis 

templum  Sancti  Spiritus 
templuia  m^jestatis. 

Salva  nos  te  rogamus 

salva  tutrix  gratis 

ut  'i.rtiri  valeamus 
regnuiu  cuiu  beatis. 


HL 


IV. 


terram  suam  protegat 

Regemque  custodiat 
ab  incorsu  bostium. 

Viigo  decus  viiginiun 
regia  sis  refugiiun 

quem  seizes  ab  hustibus 
quicquid  via  ut  faciat 
semper  tibi  plaeeat 

in  ipsius  actibns. 

O  cnlumpne  aurec 
pacem  verain  poscite 

nustris  in  teniporibus 
date  sea  victoriam 
et  post  Tnortcm  gloriam 

regnts  in  celestibus. 

(fol.  91  a-i 


Tuis  Virgo  precibus 
meritisque  detnr 
ut  quod  eva  perdidii 
per  te  refonnetur. 

Salve  per  quam  domino 
pie  confitemor 
ci^us  ope  veniam 
conseqtii  meremur. 

Tttis  Sanctis  iHreoibos 
mater  a^juyminr 

ut  cum  tuo  uato 
semper  colletemur. 


ifol.  91  b.) 


Ave  viigo  virginum 
nostri  miserere 

languescentis  anime 
morbos  intaere. 

Ta  miserta  miseris 

et.  coin  passa  vere 

moriti  eftit=!i  anfereus 
mentibua  medere. 


Et  cum  judex  advenit 
judicis  ad  dexteram 
jube  no8  venirie. 

Jol  92  a., 
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V. 


[0ar]banciilii8  igmtoB  Oilie 
flanimas  vibrnns  lucis  exiinie 

nocti-i  latcbris  fnl(,n..r  AngUe 
luceroa  decohs  ecdesie. 

Gemma  radians  Oaatnane 
orbis  jubar  jugis  memorie 

Thomas  celice  siduB  patrio 
viriute  rutilatis  coustauoie. 

Claritatis  ci\)us  egregie 

<i]ili'ndor  vera  norma  justicie 
h^d  et  ëpuculuu)  couäciencie 
sed  hiis  qui  clero  prosunt  hodid. 

En  profiter  Cbripti  testimonium 
ecclfsie  quoque  /eluiii  pium 
duruiu  l'a«tigiuui  ubprobriuui 
arehipnenil  nMatbii  «brintbiom 


Tarn  oognacionii  quam  proprium 
fert  equanimiter  exilium 
precum  prohibitum  suftragium 
nusquam  animum  reddens  varium. 

Propter  injuriam  tedium 
donee  iu  genetricis  grerniuui 
spersum  dans  cerebum  per  giadium 
sic  oomplesset  martir  maitirium 

Sed  hec  rcprobor  ncquicia 
comitans  «UMti  deaideri* 
mensnra  propter  temporalia 
9y»  multiplioaat  eeleatia. 

Magnifi<»tiir  quo  letioûi 

qui  digria  meritornm  premta 
reportans  in  f^t\ii(.-tortim  gloria 
fortis  aguuis  pro  victoria 
oelica  oorooaatw  ooxia. 

(foLlOeb.) 


YL 


Mater  monda  pro  reoaiis  in  unda  ora  devota  fUium  propicium  et  patronum  precii 

noetri  bonnm  ut  post  hoc  mi?enim  cxilitmi  asnit  sdlaiuen  flebilimn  ae  nobis  captivis 
nc  mnndiitis  oueribus  duris  diu  niancipatis  donee  anion-  autiquu  dura  nostrum  sit 
pium  predium  et  hujus  vite  passu  tinito  spcm  tulciti  spoosotiat:  petite  Cerberi  tctri 
faacilMH  esoti  lati  enrmntia  ad  M  gandium  nbi  nwtre  einn  fnole  justicie  aole  dempti 
mestici*  personamur  odesti  gloria.  (foL  110  a.) 


m 


En  Katum'na  aolenniai) 
eigns  sunt  Tola  odo  perhennia 

que  costi  regis  sola  init  filia 

da  cigaa  orta  tot«  gandet  Orecia. 


O  tattte  indolii  fides  eximin 
etgna  oonstaade  tanta  stai  eaeigîa 

dum  sccvi  judicis  non  pavet  devia 
fern  carmiia  [sic]  rotanim  machinamina. 

O  Katerina  pascam  [sic]  in  ergastalo  columbe  specie  per  dona  celica  huic  jndi- 
ratur  ad  mortis  jacula  dum  decoUatur  lactis  manant  flumina.  Que  precabator  pro 
quibos  ledant  tristicia  propiciatrix  et  consolatrix  sit  nobis  per  omnia.  Amen. 

ifol.  110  b., 

vm. 

Virginalis  conuio  virgini  canonice  utartircm  constancia  mititir«^iu  uon  sinite  que 
maitiram  et  virginiun  cooatancia  inbnmum  [sic]  Horn  it  prevalait  et  vignit  astancia 
Tenucia  deleta  en  attela  aine  meta  regni  solio  gandet  cum  Dei  filio. 

O  Katerina  stabilis  fide  lavdabilts  pro  gerne  amabilis  in  specie  nos  amari  collaudari 
jura  Dei  facie.   Amen.  (fol.  Ill  a.) 


Ij  The  text  of  VII  and  \  ill  is  more  than  usually  comipt  and  no  attempt  has 
been  made  to  correct  the  mistakes  of  tbe  copyist  of  the  MS. 
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JX 


Are  post  libaminu 
oUas  atque  carniina 

laudis  jubilemus 
GO^UB  finis  bonus  est 
ipsum  bonum  auperest 

totum  ut  laudemns 
vocis  modulacio 
gicut  jubct  mcio 

conciliât  cum  cordc 
preralet  ignorancia 
oeca  azToganoia 

involata  sorde 
cantatores  sunt  i<li:n<itic 
q^u«>rum  artcs  sunt  iniinu' 

vauuiu  c^uuruut  gluriaiii 

liboia  cane  non  inane 


Nunc  :iui;L,aiut  in  populo 

viri  mercatorus 
anrum  mutant  optimum 

in  atannum  et  flores 
odorantes  dulciter 

in  prnvtis  frinrc"^ 
hi  (licuntur  la  tailor 

|»ierique  ('uutores 
oum  vident  in  medio 

aliqnem  magnatum 
cantuin  quenmt  optimum 

sibi  valde  gratnm 


Post  missarum  solemiia 
divina  post  eul»i«riR 
voce  cum  dulcitiua 
dccautemus  cautlca 
flagiiantes  Dominum 
fontem  bonorum  omnium 
ut  nostrum  gregem  vitere  [sic] 
velml  et  dirigere 
in  nos  dorfias  'sic. 
et  ne  nos  abaUcre 
pie  presul  atudeas 
deliros  ut  corigas 
obstinatoB  moUias 


X. 


XI. 


iuscrere  [sicj 


propter  Deum  ut  in  evum 

ducaris  in  patriam 
armonias  mellicuä 
demus  yperliricas 

tone  oum  joeundo 
nuUuB  noatmm  propere! 
aut  sonum  anticipet 

sed  semper  ascultaado 
practicus  iusignis 
gallicus  sub  gaUiois 

hemus  huno  discantavit 
cantum  sed  post  reformavit 
latiîii  linfrtia  nnt^lis 
sepius  tit  amena 
reddendo  Deo  gracias. 

(foLUlb. 


uotulas  multiplitant 

et  répétant  cantatum 
non  amore  Domini 

poto  sed  magnatum 
▼OS  tales  ypocrite 

numquid  aspexistis 
sanctum  evangelium 

quo  perlegistis 
vere  dictum  Domini 

loquentia  de  iatis 
Amen  vobis  didtur 

mercedem  reoepistis. 

(fol.  112  a.i 

converses  et  foveas 

et  privatoR  lumine 
caro  ditaminc. 
Hex  fulgens  in  apice 
habenas  reipublice 
modérai»  eximie 
cavenda  docens  patile 
qtii  this  Justis  dindima 
salvalis  aq-almata. 
Da  nos  ita  psallerc 
et  laudis  musas  prodere 

odas  iperliricaa 
at  demus  Deo  gracias. 


(fol.  mh.} 

It  does  not  fall  within  the  scope  of  these  notes  to  discuss  the  rnsny 
points  of  interest  raised  either  by  these  extremely  curious  verses,  or  hy  the 
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Still  more  mterestmg  examples  of  the  music  wYdeh  Miss  Stainer  has  most 
kindly  scored  and  wMch  will  be  found  in  Appendix  II.  It  is  Hoped 
that  enough  has  been  said  to  show  that  the  Old  Hall  MS.  is  by  far  the 
most  important  collection  of  English  10*^  Century  music  which  has 
hitherto  been  discoTered,  and  that  taken  in  connection  with  the  Trent 
and  Modena  MSS.  and  the  somewhat  later  collection  at  Eton  College 
we  now  possess  an  amount  of  material  for  studying  the  position  of  Eng-- 
lish  music  during  the  15*^  Centuiy  which  no  future  historian  can  afford 
to  neglect  Mj  thanks  for  much  help  are  due  to  Canon  Dalton  and 
Mr.  Hubert  Hall  (of  the  Record  Office),  and  especially  to  my  coUca^c 
Mr.  G-.  F.  Warner  and  to  Miss  Stainer  and  her  brother;  also  to  the 
Veiy  Eer.  the  President  of  St  Edmund^s  GoUcge,  who  has  allowed  me  to 
study  the  MS.  at  my  leisure. 
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Thematie  List  of  ttt  Contents  of  the  Old  HaU  Ms.^^ 


1.  1ft. 


Qui  toUit  peeeatft 


2.  lb. 


#  «L 


Contr»t«Bor. 


Bt  in  terra  p<u 


Et  in  t«napttx 

Cooke. 


El  in  Um.  pax 

.  tzlevn 


Bt  inteiMpu 


7.  Ob -7». 


Sturgeon. 
"•    ♦  *  i 


EtinterrapaJt 
Damett 

8.  7b-8.. 


Et  in  terra  pax 


Bnrell. 


9.  8b- 9».  m- 


i!.t  m  terra  piix 
Damett . 

10.  eb-«Ob.S^b~  ♦•k.i^': 


Et  in  terra  p«x 


•)  In  the  following:  list  the  full  red  notes  of  the  original  are  printed  as  angular 
▼Old  black,  the  void  red  as  round  void  black,  and  the  fow  void  black  note»  of  the 
original  are  indifl«t«4  by  a  parenthedB  placed  above  the  stave. 
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Cûok. 


11.  iOb-.iib. "  ♦  ^'^^ija 


TF~B>te 


Etin  tdrrapax 
Et  in  terra  pax 

B07  Henry.         ^        Contr»t>nor.  Tenor 

Et  in  terra  pax  ^ 
Gy  ttering«  Ooiitr>toiHir.   Tv>n«,r. 

14.181.. 


Et  in  terra  pax 

Gytteiing-.     ,     .  Contraftnor  jenor. 


16.  uv.    ^^^-^^gig-^i'i.lHL.  1^^^ 


S 

Et  in  terra  pax 
J.  Tyes. 


Bt  in  terra  pax 
J.  Excetre. 


17. 


Et  in  terra  pax 

Leonel. 


rontratenor . 


i^eonei.  1    .  Ill 

IS. Ml.  ■  ■  ^*  '  Ii7-|M  I.  Li-  ^  ^ 


Et  in  terra  pax 

CoBtratenor.  1  ■ 


3S 


Tenor^ 


Lyonel. 


Oontntcnor. 


£t  in  terra  pax 
Leonel. 


■-.  ^    Tenor.  Cdiitr»t««ar. 


20. 18b>18i 


£t  in  terra  pax 
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GontxaalvBor. 


,  Tenor, 


.terra  pax 

LeoneLi  Oontr»tenor  . 


Tenor. 


St  in  terra  pax 
;  Pycard. 


IT 


Et  in  terra  pax 
Pycard. 


Tenor 


riij»AL^>^»i 


Et  in  terra  pax 

Tenor  et  Contr»<«nor  inimo  «mai  pootelli 

fn^andu  qtiinque  temportbus- 


SoluB  Tenor. 


Pycard 

£t  in  terra  pax 

Contr»tenor 

Mr, 


ryeani.      .  Team. 


Johannes  Jhesn  car© 
Aiiun  Cantrat«nur.        Solus  Tenor. 


i 


1  rs^Ti 


Rowlard.  Contr»tenor.  Tenor. 

St  in  terra  pax 
dneldryk. 

£t  in  temnax  I 


m 


Ei  in  terra  pax 
Ooatrateaor. 


Tenor. 


GerraTB. 


Ooatr*teBor. 


Si  in  terra  pax 
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Contratenor 


T»aor; 


fit  in  tern,  pax 


Contratenor. 


30. 


...a  pax  hoiainibus 


t.r»-st 
missingj 


(lontratenop. 


31.  [ini.>.ia<j^T^^'iUiitl|MI 


3^.  sab-so». 


Pycard. 


WE 


Et  in  terra  pax 


I  [Tenor 


Et  in  terra  pax 

rnntratepor.    Tenor. 


Cooke. 


Et  in  terra  pax 

Coatratenor. 


Hie  sunt  duo  c&ntud  in  uno  triple  unuM  pout 


Tenor. 


Damett. 


Taaer. 


34. ^^^.:,if  I  ^  ^  Ml    'f.  ^ ,  ^  ■  L .  1^  .| 

Et  in  terra  pax 

Cooke.  OoiitT»<eiior.  Tenor. 


£t  in  terra  pax 
Damett.  CoatrmlMor. 


Vanieft.  l     ""««ww.-»»"-  Tenor. 

86.  ...-»4..  M  L  .  ^' Vll^Hf'^K^'^^f^^^ 

£t  in  terra  pax  ' 

Sturg"eon.  ;".intrateiu)r.  Tenor. 


Et  in  terra  pax 
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38.85b.   ^*    i  ■     ♦    #    1  ^   t^'r..t"^'^^^^^»    »  * 


^Mid*  ]lui]a  laude  genitrix 

n     ♦  ,  


— ♦ — 


39.  Mm.  [k  fow  notes  of  the  end  of  a  8  part  composition.] 
Leonel. 


^[in—ntofai^  beglaaiog  sad  «ad.] 


Ave  regina  celorum 


Regina  cell  leiare 


...et  propicianotttaportissalutaris 


43.«7b. 


.1^ 


0  ■  ♦  ■ 


■  ^  ■  * 


...salvatoris  le  celeetis 


44. 87b. 


Salve  mirifica  virgo 


45.  88». 


«.  .i 


■  ■  » 


[NeMiensMftter  Mlvajtorem  seculorum 


Mr. 


Leonel. 


46«  SSa.       e''  X  'J 


Beata  progcuies 

Gytterinç. 


47.  88b. 


Nesciens  mater 
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ffonteyns. 

48.«...   ^,irtN«ir>ïïiiwi'' "^'ir^ t^^i^^ 


Regali  »z  progente 

Cooke. 


49.  99m'h. 


Ave  rogina  celorum 

Damett. 


Beatadet  g«nitrix 

Damett. 


51.  =T^-iTi-i|m...i-U.*.||ML.«li,| 


Salve  porta  paradisi 

Cook. 


b2. 


40b. 


.l<i||L..i|lf-!l-^''ife..- 


Stella  oeli  extirpavU 


i 


68. 


Patrcni  omnipotontorn 


54.««>-i.b.w^"  ^^TT^I^^tiT.  .....  r  p8p.^-r^.-r-i 

Patrem  omnipotentem 


55.  a4«-4&». 


— rt~L  II — 

 —  "  =  " 

Olirer.  i 


Mrem  omnipotentem 
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58.48b.tt0a. 


liyi  1 

69.  •Oa-itb. 


60.  Ma. 


Patrora  omnipotentem 
W.  Typp. 


Fatrem  omnipotentem 


....  cedit. Qui oum 
StttTgtton. 


I^tram  omnipotentem 

^^^li  ^  [   I    1  [  1 


iitrem  omnipotentem 
{Dmifttable.l 


63 


VeniMBiOleapiritiuet  Inteade 


Veni  eanote  epiritus  et  emitte 

iwii'..,,,,iMr"'iij,.*n 

Veni  ereatur  epiritttt      Mentes  tnorum  vStita. 
Forest. 


Qualle  est  dilcctus  meue 


M.  .i.i.iUiiM*i,_||teir,iigi 


WW 


66. 


67b. 


Forest. 


66.  ft8b. 


Aacendit  Gristiui  super  ooelos 
StilTgeon.         ,  , 


P»r(«  n«v«sr  writtta] 


3 


4— •- 


I 


Pstrem  omnipotentem 
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Tenor. 


Pbtrem 


68. ..b-.o..  _■  *i*AU'**U|lMI.  J\  ^='=^ 


Patrem  onmipotontem 

T«-nor . 


Damett . 


Patrpin  omnipotentem 
Tenor. 


Lyonel. 


1 •  '«11 


Pat  rem  omnipotontein 


Tenor. 


Coatxatoaor. 


71.  ««b-ea». 


Patrem  omnipotonteni 


,  Canon.  Tr««  e«ntiu  inuao  nspeneii.Printus 
est  de  tempOMtaiperfeeto  impr rfoetl  fn* 
eipiMis  ■inis  pmsft.  Sacuiidtis  4«  taaq^oi* 
'perfeeto  impmrfMtt.  Termina  4«  ««mpor« 

perfecto  innipien»«  mm  putiHa  Itnlne  note  ant«"  fiKi:''.»'^!  'n  jh  In-  > <  .tntu 
eantentur  per  proporcionem  duplam  seaqaaquartain  in  serundi«  c»ntu 
miBt  d»  taaiqwra  laqpaHbeta  perfect!.  Terclu  raatenturperproporfionem 
■ahdaplMi  ■■■tawMMMua.  Blodieaotala  euapaaais  abieaatwiawvai- 
aatiirflaafMitttrM^aadtiin  prapordanem  dvplam.  B«ibiea«»te  tarn  ▼a«iia 
quam  ptoa«  po»t  fijçuriim  in  primo  r  ,ntti  p,  r  proporcionem  «e«qnlal- 
teram, in Taru«  per  proporcionem  ilupl  im  ri  plene  Bi<-ud  in  primo 
cantu,  in  3'?vacue  per  proporcionem  triplamet  plene  »icud  in  primo  et 
ia  secundo.  Item,  priauia  Caatiu  «at  4»  awdo  imperfecto.  3?ei8?da 
modu  perfeeto.  ë«â  paaa*  prtaiaredneltiirad  proximam  pavaani 
qucntemeumdun^uK  varuis  Item,Tennret  C.tntratenor sunt  d»- tompor»« 
imperf^cto  peifft-ti.  Notul«»  ruble  in  Tenor»-  et  Contrat  «nore  per  propor  - 
pii»n»'ni  seHqaeaitt>i-am    Kt  t.un  rubif  qiutni  iiif;  r*-  in  Tont rat«?nurf  prind 

figuras  per  eandem  proporcionem  secundum  exi^nciam  f  igurarum. 
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Fycard. 


^'         I  r  1 


P&trom  omnipotentem 

Tenor. 


Oontratenor. 


Patrom  omnipotontom 
Tenor.  Oonir«t«nnr. 


74.6ftb-Mi 


Pyeard. 
—  ■  ♦ 


Pïitrem  omnipotentem 
Tt-nor.  rontntenor 


€oiitr»tenor. 


75.  «6b-67a. 


Gyttering:. 


fil 


Pat  rem  omnipotentem 


Tenor 


È 


Excetre. 

76.671»-«8..  7    ■  ■ 

IS 


Rfitrem  omnipotentem 

0  o  n  t  r  a  t  f  n  o  r  -  


77.  ■  '  it*       ..  o"l|M|.  ■  u  , 


I 


Patrem  omnipotentom 


Digrtized  by  Google 


W.  Barelay  Squire,  Notes  on  aa  uadeeoribed  Collection  *c.  365 


Tenor- 


SE 


Tflte  teaor  e«nt«tur  de  tercU  parte  de  modo 
perfeeto  temporïR  Imperfeetl.Bt  ineAm*- 

tUB  de  modo  Lmp*  rr«c4o  temporis  imper> 
fecti-  Bt  in  Spiritum  sieut  priu«.  In  propur- 
eiOMdapl»  general  hie  d  in  proporelone 

mibsexquetercLk  capiendo  iaiem  figuram  ff  ^ 
In  dupl*  MX4),u«M|uaria  pernunciant  tal«»  t^, 

til  t 


^.i.era-edforr.t^  lines  »0»^  pagiUS  e»t 

Patrem  oniiu|)otentem 


k    ■.,,|^,IM1  lll'llg 


Tenor. 


Contratenor. 

h  r.  I 


^  H  IlT-  4. V  ~.  ~ 


Lyonel. 


Fbtrem  onmipotentem 


Ttnpr 


1 


Lionel.  V  ntraienor. 


Cnntntenor. 


Pfttrem  onmipotentem 


81.«.-«..  ^ *       jUAU i .  B„ ■  * 


Pairein  oiimi|K>tenteiii 


font  rat  eaor. 


5^ 


Swynford. 

82.  Mb- 74..    ■  *    .  A,  U4^i^^|j|^77i  i  ■  I L,  .T^ 

Patrem  omnipotentem 

Trnor.  


Et  in  spirituni  eanetum 
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83.  Tftb-YB». 


Typp-  , 


Patrcin  omnipotentem 


£t  in  spiritum  üanciuiu 


Benedicam  to  domino 
dveldryk 


W_         .         'Ml       ■  *  • 


Patrem  omipotonlom 


86»  76b-9V». 


Pennard. 


9 


Ftotrm  omnipotentem 
Tenor.  Contntaaor. 


Tujurt)  laudant 


[Mo  words] 


86.  97b. 


Patrom  omnipotentem 


i 


I        [[other  parts  nlMiaf.] 


Ultüo»  paiuta  tkesia  sit  et  %n  tune  theeu  «roi» 
Bt  cun  pavMtur  finale  tune  medlrtur. 


87.  n%. 


Ante  omnia  secula 


[pother  parts  miaaiiifCj 


88.  78b 


Cooke, 


Pat  -   -  rem  omni  -  potentem.  £ 


.  t   in  u  -  num. 
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Ti-  nrir 


V  '  1 


88.  79b-80«. 


Damett. 




L  J 


E 


Put  rem  omnipoten  .  tern.  £t  ex 
Tenor. 


patre 


9Œ 


90.  80b. 


Patrom. 
Roy  Henry. 


Sanctus. 


W.Typ; 


91.  01». 


Sunctus. 

Leonel. 


9d.  81b. 


Sftnctus. 
Lambo. 


93.  6S*-b. 


SanetuB. 

W.  Typp. 


Snnetus. 
Leonel. 


96.  88»-b. 


Sanctus. 


Sanctus. 


97. 


Sanetus. 


25* 
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R.  Chirbnrj. 


Sanotus.  ' 


±1 


89.  89b- 8«A. 


Sanotua. 


100. 


Sanctus. 


101.  Mb. 


Sanotm. 
W.Typp. 


m 


m 


Suietua.  • 


Sanetua. 


Saaetus.  «  ^ 

R.Chirbury. 


Saaotua 

Leonel. 


105.  88b. 


106.  88«. 


Sanetua. 

W.Typp.   

 jwii  rnr«iNrs.*..jii 


Sanotua. 
Damett. 


Salvätoris  mater  pia 
Tenur 

mm 


Georgi  deo  care 


I 


f  Prino  Bleut  jM«t  d*  modn  per- 
feeto  tomporis  ImperfectL 


Oanea  toaoria.^  fv  p«r  tfsUiaftatoi 

89  per 


Bcnodictus  maria  (8?  per  t«Miam  pa»i«H. 

filiua.  ^ui  ne. 
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Cook. 


108.  sob'tu. 


Alma  proles  regia 

Tenor 


Christi  miles  inolite 


Ab  iniinicia  nostris  défende  nos  Ghriste. 

Sturgeon.  ^  ^   ,  

109. g-.  .-^'^.If'  ^'  I"'  ■  -  ^  »  t*'  ■»  >  i 


Salvti  mater  domiui 
Tenor. 


Salve  lemplum  gracie 


1*1 1  ^.  «3: 


'  f^-  ...  ^  [ 


Bt  in  nomine  domini.        De  modo  perfecio 


no.       ^^ij^^^T?^^^^,^^  ^*er^aT  g 


Sanetns. 


1 


[BiidaiMiiw] 


•Sfe  bleak. 


Leonel. 


Criintratenor. 


111.  Mb-Mft. 


Sanctue. 

nor. 


Sanetiifl. 


Leonel. 


Contr»t«nor- 


112.  »4b-9ö».  M^^^-^l^  L^^«»'^P  yi^  ■  ♦■ 


Sanctus.  Sanetus. 


I 


Leonel. 


113.  Mb-Me. 


Sanetns.  Saaotus, 


■*'*'ii.|li^*'*'^^ti|| 
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Tenor. 


Cajitnt«nor. 


h  rill 


Leonel. 

U4.  .».-»Tb.  — ■  i  .  *Mi 


Sanctus. 


Olyver. 

115,  m-M».  ]gp^ifN^.^-r-zir==}=^ 


Sancttis. 


Olyrer. 


U6. 


Sane  tue.  ^ 


IT 


•  _  ♦ 


i 


Bxeelre. 


117.  »»«. 


Sanotus. 
Tyes. 


118.  Mb-iOOa. 


Sanctus. 


Sanctun. 


Sanctus.  Sanctus. 


Sanctas. 


119.  iOOb. 


Pycard. 


Tenor 


Sanctus.  ^ 


SE 


[The  other  p»rts 
(prubftbly  two) 

missing.] 
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120.  lOla. 


^  t  I.  |L  i|M     if  ■  ' 


Agnus  Dei  ut  supra 


^  It  >    1.  ,     1     ■  P         n [Tb* *bA of •  composition 

*        I  ^  »    A  H  an  jniooiBfT  Umt.] 


121. 


101». 


m 


Qui  toUift 


lOib-io?»bLMik. 


Agnus  Dei    Qui  toUis         Qui  toUis 


Agnu8  Dei 


Du   .     i  qui 


123.  i08o-b. 


Agnus 


De.i   qui  loi  -  lis 


124.  103b-104«. 


Agnus  Doi 


Qui  toi  .    -  Its 


125.  t04*. 


R.  Chirburv. 


Agnus  Doi 


126.  10ib-t05 


Agnus  Dei 


Qwi  tuiiis 


127.  10&». 


W.Typp.  ^ 


Agnus  Dei 

É 


Qui  toUia 
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123.  lo&b. 


Agnus  Dei 


.1^  ■  ■T7r^-x^ 


Qui  tollU  paecata 

Leonel. 


129«  iofb-106*. 


j^.  [m  C 


Af^vM  Dei 


i 


Qui  to  Iiis 
Leonel. 


ISO.  io«*. 


181.    10«  b. 


Agnus  Dei 


Agnus  Dei 

■i^-^  im  y 


OoatMteaor  d»  «uita  fwiall. 


Contratenor. 


I    *  ♦ 


m.  109..   icji  1 

[MiMiaf  Ptet.]  Agnue  Dei 


i 


Teno 


k 


3 


Qui  toUis 


Leonel., 


133.  iO7b>i08».- 


Qui  toUis 

Tenor. 


11-.  -L  ■  ill.  ,  I 


9i= 


Qui  toUie 

Contrati'nnr   . 


Agnus  Doi     Qui  toUi» 


Agnus  Oei 
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Olyver.  ^  -j 


134.  IO8b-lO0«. 


Agnus  Dei 


Qui  toUii 


Cwbitiifliiliig  imitai  lilie  Mater  mundi  pro 


Ibtor  aaaeta  d«i. 
Giteryni^. 


lia  KatwÛM  solAmda 


Viff imlis  eoneio 


■  J  I 


Bponsua  amat  aponsum. 
Mayshuet. 

187. 


Am  pott  libMaia» 

Tenor 


Nunc  nagnA  in  popnlo 

Oontratenor 


Are  post  libamiua 


Are  post  iibamina. 


188.  mk. 


U  t  A  i  i 


Post  misBarum  sol^nma  divina. 
7oatr»t«aor. 


Post  missaruin  toloaaia. 


THI  BHD. 
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Appendix  II. 

Five  compositions  from  the  OU  Hall  Manuscript, 
transcribed  in  modern  nutation. 


Tenor. 


I. 

Gloria  in  exceisis 
by 

King  Henry  VI. 


o-  -  0  of  Ms. 


Et  in  ter 


ra       paxho  .  mt .  ni  .  bus 

r^_T.  .l-r^L^   


ra 


ter  .  ra 


nae  vo  .    lun.ta  .  tie,  Uu 


tie, 


+-4 


t-1 — r 


^3 


da  .  mus 

1 


ffrPi'-  m^r -TT  ff  fr  If"  ft\\'mk 


te,          be.ne.di    .    ci    .  mue, 

te 

 =f 

a.doramus 

n  1  r  '    -U- — M-  =^ 

 i-j 

NOTE  These  transcriptions  are  mainly  the  work  of  Miss  CpcieStainer  and  her 

brother  Mr.  J.  F.  R.  Staiut  r.  T^ic  tinu-  values  of  the  original  havp  bopii  halved, 
as  is  indicated  at  the  beginning  of  each  number.  It  niiiBt  aUo  be  understood 
that  the  slurs  show  the  notes  that  are  in  ligature  in  the  Ms.  and  that  tied 
notes  represent  one  lonfir  note  in  the  original.  Accidentals  by  the  aide  of  the 
notes  art'  in  t}if  Ms.,  but  those  above  the  notes  have  been  added  by  the  transcri- 
bers. The  original  ckls  will  be  seen  in  the  Thematic  Index  (Appendix  I). 
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te,glori .  f i  .  ca  .  mus  te 
 t 


Ora.ti.BH     a^ijnusti  .  bi  prop. 


hî  ti  ^* — = 

 r-«-*  

u  ■  .. 

— rf^~i^ — 

^ — p  Jf-'  - 

po  .  tens. 

Do.  mi  .  ne 

Fi 

i     u  .  nugo  .ni    .  te. 

 g»S="--  '^^Qt 

^33: 

■  ■ 

— — r 

♦)  D  »nd  ^quaver*  art-  «•r<>trh«'tB  in  the  Ms. 
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É 


Qui  toi 


Qoi 


poo  .  ca  .  ta  mun 


rrrir  rifrrrF 

an    .     di,  '  Mi 


•e  .  re 


31= 


tol.lis 


.re  no    .     bis.    Qui  toLlie  pee .  ea.ta  mun  .  di. 


niJi'  H"  f  i 


de.pre.ca.  ti.o. nem       no      .  i 


Su^i  .  pe 


des  ad  dexteram  Pa 


tris,  Mi. se  .  re.  re 

i 


no  . 


•)  4*  O  in  Ms. 
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bis,    Quo  .  ni.  am    tu    so.  lus     san    .    ctus.  Tu 


i 


I-  r  ir  r 


XL 


r 


rfn 

V'  rrirrn 

so.  lus  Do 

rirrr^U  ■  im  ir  riri 

mi     .     nus.       Tu    so  .  lus  al 

tie.  si. 

i 


3^ 


i 


to 


mus,         Je         su  Chris. te,  Cum 


San.cto   Spi.ri.tu  in 


f-f-4ff 


3s: 


^e^  'i 


a        De    .    1  ra 


tris  A 
n 


I  "'-If  ['  i('7^ 


'j'i'-  n-  II"  r I 


men. 


if^T^  I 


men  a 


men. 


i 


37S 


IL 

Ave  régi  na  coelorvni 
Leonel. 


ETreblo] 


[Alto.] 


ve 


re 


^^^^ 

1^  .>  «'^--1^ 

mi  .  na     an  .  ge   .  lo 


rum.  Sal  - 


■ir  fir  rr  rTrr  iffifii 


if  rrrif^"ii''riri''if^^"  i 


ra 


dix 


.  ta  «x  ^puk 
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m 


mon 


do 


lux  est 


or 


ta. 


— r   


Pil  f  I'  1    ('  I  ^ 

glo.  ri  .  o  .  sa  ni 


por 


om 


TT-*- 


nos 


•pe    .  Ol 


Val 


le 


\       val  .  le  de.co.ra 


val  .  le    de.co.ra   et  pro  no 


4^ 


i  ■< j  I lu Tt";g 


bis  sem    .   per  Chris. 


A      .         .         .  tum 


ex 


ra. 
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III. 

Sanetu  and  Benedietas 

by 

King  Henry  Y^. 


of  Ms. 


[Treble] 


[Alto  I] 


Sane 


tua»       Sano  . 


zrr 


tu8,  Sane 


i 


R7T»  1'  rr^ 

Do  .  mi  .  nus  De 


tua 


m 


1 1  .  T    I  M  I  IM  I  I 


i 


.    ba      .  oih. 
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Pie  .  ni  sunt 


ooe  .   li      et   ter    .  ra 


glo  - 


J  I  .   ('  I 


ri  .   A      ta  .       .  a> 


11,1  ri'  if 


5=j 


■M      .      u         in  w      .      eel  . 


^ 


"nrTf  r  If  I  \  \^  I J I 


•It. 


4^ 


ne 


ft4.I.M.  IL 


die    .  .  .    ttti  qni 


26 
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m 


nit        m  AO  .  mi    .  iw*— ^ 


I,  .I'l-  I  f  >'  I  in-  I  r-f 


nTTrTrTrT"'rcrT 

Do  .  ^""^  mi 


ni. 


P 


;-ir.i-77-^=T^-p^ 


r  ir  r  J 


in 


ex      .  eel 


P 

m 


i 


i 


r  I  -  fir  r 

•It. 


ri    I  i 
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Salvatoris  mater  pia 
by 

Thomas  Damett. 


of  Mb. 


fTreble.] 


[Alto.] 


Tenor. 


-JL — . 

p 

-2- 

1 —  -  « 

Sal  . 

va   -   to  _ 

-n 
r 

is 

^  

-A   I  ^  

ma  .  ter 

p>  - 

— 

_:jl_o  

Î 

,  a 

 J 

—  — 

Sanc 

.  te 

-1  1  

Qpor 

De  -  0 

— '  — ^ 
ca  . 

a  mun 


□n: 


ta 


di 


hu 
ce: 


-  JUB 


spes 


ri 


re 


Bal 


va 


to  .  rem 


de 


pre. 


Be 


ne 


J, 


i 


T7 


«  * 


ve     pie .  na  gra 


ci  .  a 


Por  .  ta 


ce  .  Ii 


m: 


ut 


ber 


net 


die 


tue 


tem  .  plum 


J»^rJ  rJ 


tem  -  pTum     De  _    i       por  -  tus        ma  .  ris 


ad 


qu 


am 


am.  Ip 


Bum  te 


or  ♦ 


TkU  bar  !■  A  C.  .B  ia  the  M«. 


Ma  . 
26* 
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Bp 


IS 


-irr 


clo 


m 


DT 


mens 


et   be.nig:  .  na 


o  .  pe 


3x: 


i 


rum  8 


3x: 


ci 


De 


ta  .  tis 


gra 


am. 


Tu 


fi 


P 


o  g 


fra  .  g\ 


Ce 


eis    lu  .   men     clau.dis     vi  _  & 


m 


3ar 


g  »_ 


qui  nos 


ri  .  a  men  .  tis  de. 


a    4  0 


nu.dis  Mar.tha      et  Ma 


-OTT 


nrrr 


es 


JUS 


tu 


>a  .  tro 


na 
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.  de     .     ri     -  o. 


-nrr 


nas  flos 


Bi   .  de 


In 


ter  spi 


fu 


M»-!  35  J- 

-f — n  

 f  

1  r   o  1 

tus 


de  .  .    fen.das  ab 


ho8  . 


o  t 


ti 

nor 


qui 


I 


ko      I  rJ 


— • — — » 


18 


ti    sic       flos  flo  .  ri        pla  .  cu  .  Is  .  ti     pi  .  e 


buB.     Et  An    -  glo 


rum 


ren  .   tern  ser-va 


m 


ne 


ver.  bo       vcr.bum  con. ce 

m 


si.  ne       guer    .    ra  tu 


r  f'  ^il 


pis      .      ti    re  .  gem  re  .  gum 


pe  -  pe  .  ris.ti  vir.  go 


m 


IB  sane 

1*1!.  O 


m 


tis  pre 


ci  .  buB 


Mi  .  lea  for  .  tis 


3x: 


«!■  -1  j  1 .1.  r 


VI 


ro 


nes.ci.a.  Tu 


trix     pi    -     a  tu    .  i 


m 


m 


eus.  tos     pie    .    bis  sis     Hen. ri 


'h  '  I 


Cl       nos  -  tn  re 

or  A 


gis  pre. 


1- 


Google 
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I 


J  I  J  .]  I  J-  J 


prîT^ 


gre .  g'lB     me .  mor      sis  Hen 


Tl    .  ci 


sens  ad   con  .  si  .  li  .  urn.  Con 


re .  gis 


122 


tra 


I  I  J I  fJ-f+wj  r  r  ^'1 

quo  pe  -  to      fi  -  li      -      um.  Ut 


ex   -  u 


m 


Z2Z 


hoB.tes  ap  .  prehen  .  de 


ar 


ma    sou  .  turn  ar 


chum  ten 


-9- 

tus 


É 


car  .  ne 


gra  .  VI 


vi  .  te         scrip   .  tus 


de    si   .   bi      fer  ai 


-TJ  m  f 


xi.li    -    um.  Olo 


ri    .    o  » 
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3: 


m 


xr 


na 


ra 


na 


turn  ut 


m 


ti 


hi 


nunc  ca 

L-Î  « 


=3= 


ru  .  I  .  na 


rc .  la  -  xe  .   tur    de .  bi    .    ta.   Et  reg 


I 


J  .  iiO  fJi -.1  m 


-xf- 
na 


re 


fac 


re    .    na  .  tos 


m 


TT' 


3x: 


ut        pa  -  tro   -  nam 


con 


m 


re   .    a.  tu 


ex 


pur 


m 


11  ■ 

qua 


-e- 


mur 


ga  .  tos  pi 


pa 


.  CIS 


do 


m 

nu  m 


e    .    ta    .    te      so  .  Ii 


r  r  U^4_;U-i  J  j-tj^Hi 


in 


m 

m 


ter 


ra  VI        .       ven    .  ci 


m: 


ta. 


um. 
/TS 


1 
1 


3SS 


y 

Are  post  libamina  * 
Mayshnei. 


J:#0f  Mt. 


[Treble  II.] 


/    a  z  m  ot  mm. 

^5  r  r  r  ^  J  J I J  ^  r — r^frf^^^^ 


A.re  poet  li.ba.  mi  na  o    .    da«   aUque  car.  mLaa 


l/oatnttenor  I] 


Contratenor  [I  I J 


Tenor. 


1     rn-T-rrrh  i  i  .  I     i  ^  ^  ^ 

jtt  .  bi  .  iMinit  eigtn  Hjùb    bomM  Ml  ip  .   ■am     boanm  ra 


•r-v — ^ 

pu  .  lo 


.     to     .  fM 


i 


TT-jT 


mi 


na 
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pcr.est  to  .  turn  ^     ut     lau.de  .  mus    vo  .  eis  mo  .  du  .  la   .    ci  .  o 


^0 


m 


*=9 


^  # 


op  .  ti  .  mum  in  stannum  et         flo.res     o.do    .     rantes    dul  - 


>yr  fif  ifrffrMT 


m 


m 


mi 


.1  e 


na 


si  .  cut  Ju   .  bet 


ra  .  ci  -   o  concinat  cum   corde  pre  .  va 


i 


3 


-e  » 


res 


ci  -  ter    in       pra  .  vos 


fe 


to 


i>j.-^  rr?  r  rf|frf  r  I  .rr 


Tr  "  I 


JO- 


I 


r rrrrrif r 


i 


J  J  J I J  J  < 


let  ig.ao.ranci.a     ce.ca  ar 


ro.ganjci.a       in.vo  .  lu.ta  sorde 


hi  di 


cun  .  tur 


n 


ni     fallor  pie  . 


quo 
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can   .    ta.to.res  sunt  pie. ri  .  que       quo.  rum  ar  .  ted  sunt    in.i  .  que 


J-l  J  ^  '  ■!  '  ■!  I  J     J  J   I  i  Ji 

canto .  res  cum       vi  .  dent     in     me.di  _   o  a     .     fi-quem  mai;i] 


i.quem  magna  . 


tit 


□DC 


I 


I  I 


— ^f— 

va  .    nam  que  .   runt  glo  .  ri  .  am 


-o — Ö- 

li.bens     cajio  non  in.iL 


JJI  JJJ 


no  propter 


Deum  ut  in  e.vum   du.caris  in  pa.tri  .  am  ar.moni 


 i\ 

ti     -      pli.cant  et  re. 


val.de  gratum  no 


tu  .  las 


mul 


rr  r  iffrfrfu. 


i 


-0_ 


-0_ 


Google 
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as        mel.li    .    cas         de  mus  y  .  per.li  .  ri^as  to  .  no  cum  jo 


mo.re  Do.mini 


pctant        can  .  ta.tum 


m 


non  a 


3x: 


É 


^  j  j  j  J  ;  i  U  r'r  r  r  ^  I    ^  ^  ^  ^  i  J  j 


cundo  nullus  nostrum  pro.pe.  ret  aut  so.  num        an.ti.ci .  pet  sedsem 

m 


pu  .  to 


sed 


mag 


natumvos  ta. les  y-po 


cri. 
$ 


[4  J   1  J  J  J  lit  J  J  fT|^   J  l-f-f  If    J  1  J  J  J  1 

per        as-cultan   .  do  prac.ti            eus    in  .  sig.  nis    Oal.  li.cus  sub 
J    é  g    .  ■  ■  ^  1  ^  ■    1  1  1 

^  «  r  ^  =^=-^ — ^ 

_  te  num  .        .     quid  as.pe 

Lf  fff  i^V^  .^11 

xistis      sanctum  e 

 4  "   r  — ^ — '  ' 

rir  rir  rfe 

1 — _i — — 
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lé  J  J  Ji  ^'  ir  ^  rîr     j  ^ 


Gal  -  li  -  eis       hemuB  hunc       dis  .  can  .  ta  .  vit     can  .  tum  sed 


van      _      ffe    .     Ii      .       um  quo  per.le    .    iristis  ve 


ge    .     Ii      .       um  quo 

■^rif  if  fTfr 


per.le    .    gist  is  ve 


f  f  I  r  if  r 


^9 


post  re.for  .  ma  .  vit      La  .  ti  .  ni      lingua     Anglis  se  .  pi .  us  fit 


ro 


die  .  tiim  Do.  mi 


ni    lo .  quen.tis  de 
♦)  ^ 


is.tis  a.men 


^  I  ,j  f  I  r  <  r 


'>n<irTi"iJ  riOirrir  rufrir^r 


r  fir  f||'  Mr  Mi*  '•iff 


a   .    me  .  na  red .  den    .  do 


De.o  gra 


ci 


as. 


vo  .    bisdi.ci     .     tur  mer.  ce. dem  n 

f  •  ■  f  f?f  f .  1  f  f  r .  f 

î      _      ce.pis  .           .  t 

r  ■  1    -M  il. 

is. 

J.  1  i 

'   '  1  "  r  ' 

Ni 

N 

-= 

2  

^  The  note      is  not  In  Ma. 
*«)  The  Ma.  haa  F  inatead  of  O. 
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Jobann  Eudolph  Able. 

Eine  bio-bibliographische  Skizze 

von 

Johannes  Woff. 

(Berlin.} 


Die  Herausgabe  von  Gesangswerken  Johann  Rudolph  AUle's  in 
den  Denkmälern  deutscher  Tonkunst  wui-de  für  mich  Yeranlassusg, 
die  Nutizen  nachzuprüfen,  welche  uns  die  Lexikographen  über  diesen 
Meister  darbieten,  und  zu  rersuchen,  die  nnch  dunkelen  Period  ii  eines 
Lebens  aufzuhellen.  Meine  nach  den  verschiedeiislLii  Hichtungen  hin  an- 
gestellten Forschungen  sind  aber  in  den  meisten  Fullen  ergebnislos  ge- 
blieben. Besonders  zu  bedauern  ist  es,  daß  eine  der  wichtigsten  Qu  II'  n, 
das  Katsarchiv  in  Mühlhausen,  zur  Zeit  über  seinen  Bestand  kein  Urteil 
zuläßt,  da  es  zum  größten  Teile  noch  ungeordnet  daliegt.  So  weit  es 
auf  meine  Bitte  untersucht  worden  ist,  hot  es  keine  nennenswerte  Aus- 
beute dar.  Möghcherwcise  treten  jedoch  bei  weiterer  Ordnung  wichtige 
Aktenstücke  an  den  Tag.  Das  zusauiniengebrachtc  Material  genügt  nicht, 
mn  darauf  eine  eingeliende  queUenmäfiige  Dai-stcUung  des  Lebens  Alile's 
zu  unternehmen.  Wohl  aber  ist  es  im  stände,  einige  Irrtümer  tier  Lexiko- 
graphen aufzuklären  und  in  mehreren  Punkten  unsei-e  Kenntnis  zu  er- 
weitem,  wie  die  folgende  Skizze  zeigen  mag^). 

Unbekannt  ist  bis  jetyi  ein  mit  Begeisterung  geschriebener  kleiner 
biographischer  Artikel  über  Hudolph  Ahle  geblieben,  welcher  sich  anonym 
im  31.  Stück  des  »Neuen  Mühlhäusischen  Wochenblatts«  vom  Jahre  1798 
findet.  Beruht  derselbe  auch  offenbar  nicht  auf  tieferer  Quellenforschung 
und  geht  er  über  Walther- Gerber  nur  in  wenigen  Einzelheiten  hinaus, 
80  verdient  er  inmieihin  Berücksichtigung,  schon  weil  er  demselben  Boden 
entstammt,  auf  àm.  unser  Meister  gewirkt  hat  Diesem  Berichte  zufolge 
Süll  Johann  Rudolph  am  24.  Dezember  1625  zu  MUhlhausen  in  Thüringen 
als  Sohn  des  wohlangesehenen  Bürgers  und  berühmten  Kaufmanns  Johann 
Ahle  geboren  sein.  Li  den  Taufbüchern  der  Kirchen  Mühlhausens  findet 
sich  keine  darauf  bezügliche  Eintragung.  Der  Name  Hans  Ahlems  taucht 

1)  Für  die  »of  meine  Anfragen  mir  grwiMilrnen  Mitteilungen  bin  ich  stt  boaon' 
derf-m  Danke  verpfli*  fitft  il. m  >r:i^'^fi  :i<  nid  il.  r  Superintendentur  zu  MUhlhausen, 
den  Professorpn  Hcirtii  J>r.  .J'-rdau  und  Ur,  Heydenreich  ebendaselbst,  Herrn 
Direktor  Prof.  Dr.  Viertel  in  liottiugen  sowie  Herrn  Bibliothekar  Dr.  Stange  in 
Erfurt 
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erst  1^7  in  den  Taufregîstem  Beaiac  Mariae  Virginia  auf.  Am  2d.  IFe- 
bniar  1627  bringt  er  eine  Tochter  Margaretha,  am  8.  Juni  1628  einen 
Sohn  Blasius,  am  20.  Mai  1630  eine  Tochter  Sabine,  am  18.  De- 
zember 1631  eine  Tochter  Martha  und  am  3.  Januar  1633  einen  Sobn 
Christoph  zur  Taufe,  Koch  einmal  erscheint  sein  Name  in  dem  Tauf- 
register 2>.  J9&utV,  wo  sich  unter  dem  17.  Mai  1635  Termerkt  findet: 
Hans  Ahle  ein  Sohn  getauft  Johann  Adam.  Ist  dieser  Hans  Ahle  mit 
dem  Vater  Johann  Eudolph*s  identisch,  so  gewinnt  die  Vermutung  Baum, 
dafi  unser  Meister  überhaupt  nicht  in  Mühlhausen  geboren,  sondern  daB 
sein  Vater  erst  nach  seiner  Geburt  dorthin  zugezogen  ist  Dem  steht 
allerdings  entgegen,  daß  bei  deii  von  auswärts  Zugezogenen  in  oben  er- 
wähntem Taufbuch  B,  M.  F.  der  frühere  Wohnort  angegeben  zu  sein 
pflegt,  sich  bei  Hans  Ahle  ein  solcher  Vermerk  aber  nicht  findet 

Daß  Johann  Budolph  aus  wohlhabender  Familie  stanuit,  wird  mehr- 
fach bezeugt,  vor  allem  von  seinem  Göttinger  Mitschüler  Emst  Gfinzel, 
dessen  Lobgedicht  in  der  »Xeuverfasseten  Chor-Musicc  1668  manche  wert- 
volle Notiz  zum  Leben  des  Meisters  enthält  Dasselbe'  sei  hier  mitgeteilt: 

MNHMOSYNON 
Viro 

An^itsimo  et  doeUsaimo 

Du. 

Johanm  —  Rudolpho  Ahlenio 

btelytae  Retp.  ImperiaHs  Mtdlmsne  Thminffonm  »enatori  gravissimo;  musicn 
rxceUenfissimo:  amietk  sua  non  e  uiuUü  maxunOf  opera  mmica  feiiciaâime  edenUf  cum 
ë.  pl.  poauii. 

JCcquid  Ahli  mrniorem:'  inea  srn  Polyhymnia  de  tc 
Quid  refernt,  quem  Virtus  ipsa  omare  aoiegit. 
Ipse  tui$  mentis  impar,  me  ittdiee,  eum  «m? 
Attamen  fU  stet  eana  fideê,  promissaquê  sohim 

Ô  Iflc  (fjo  qui  qurnidotn  sun  ri  tibi  r misfits  ntttortf 

Kxequar  exigms  nunc  Mtipomene^  scrnioucs; 

JJulccs  te  UtUcem  yntum  genucrc  Parente» 

Qui  Pieiate  ehtunit  non  imâ  oorte  beati. 

Xam  Mulkuea  tüd  divinac  partieuUm  mmte 
10  St  dedit,  rf  tN-illrt  gremio  tibi  siemere  etmas 

Matenw  Lucino  iuhet;    V>n>is  ipsfr  mintstrat: 

Cnnartim  fo'-tm  ntofnrqur  Cupiih  tuaiam. 

Flumim  tr  saero  tusiravii  Mysta  tcrendus, 

Eteéki  inierpres  verbi  Beeioris  (Xytnpij 
15  Ad^  Lares  pairios  misit  <f,  /one,  renaium. 

Foedere  Christiadum  quo  «IremMW,  arte  pakte^rd,  • 

Bella  i/eris;  Pu  mil  us  Musarum  ras/m  sequutus 

Frrnh's  in<jef}}i(r»  fffo,  dextrri*nt''  ningtstri 

Et  duelrice  tumn  turiti  cor  imbuvf  arte, 
2U  Linguam  mm  Gr  (yd  eoniungens  rüs  J^inam, 
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Carmine  coneinno  rarios  depingere  cams 
Impiger  attovlas  calaiuit.    Sid  }fu.'<ira  diu, 
Ahli,  tf  proprium  ^/Ai  trndicui,  orplixi  '[nippe 
Tltreiciu  cffccium  ciihurd  fidHntsque  tanurùs. 

26  OiymUea»  tanks  >]  pmr^cUe  tondre  pkclro, 
St  nmnibuê'pedi^  tuaoi  remmare  tmum 
Arte  potea;  varitu  sets  gutiure  promere  voces 
Quid'f  verba  re f cram  :  Te  dixit  Musa  Magistrum 
Quufn  nrdui'i  Iria  lustra  aeri  comphase  negarent. 

HO  le  Uikct  iiisujnis  fervor  sttulii,  te  i-isere  ludos 
ExUnore  loco  mval  aU^  audire  moffisiros 
AibtäeB,  M  ceaaü  opus  fiuuttet  obna  iandem 
Fahrimm  Magnum  praeelara  GcUtmffa  Ljfeea 
Mwistrai  et  asaidui  àtudH  loea  praebet  alunmk 

35  Amboitis  nol/is,  pari  Amirarum  ivculpato. 

Quisqne  snum  stwlinm  drcurrü  strrnuus,  aU[ne 
AudiU  intcntus  Polykistura  Gymtuisiarciiam 
Aique  Satpüy  magnum  Doetorem,  promdegue  summum 
Ariis  oraiorem  si  DoeHtm  qaodùunqu»  permuaL 

40  Temci  detinuii  schola  hlanda  diiUiua  aequo 
snlidd  tinxit  ductrina  sedida  mciifrm; 
Sed  Caiebergiacis  nie  incitum  séparai  f/ris: 
Donee  ad  iUmtrcm  comiiamur  honore  Geranam, 
Doetorum  coeius  denso  quasi  agmme  facto 

45  Confiuxiit  Cgprii  redimin  oe  tempera  hum 
Tolus  anhdus  asd;  Sed  saneta  modettia  ^ßsmü. 

Attarnen  in  ntimerutn  Doetorum  prnfrnfn'f,  tUquS 
Cura  iunntuiis  lumii  comtttiftitKr  uVto. 
(inaviler  hone  nactam  iSpartam  uoruarc  laboraif 

60  Bl  hudem  astemam  mtdlo  «oftamtne  quaerit. 
Kee  frustra.  Labor  hie  sdudieus  sibi  profuä  tdim^ 
Sedulus  ut  monstrat  iureni  ftdclitcr  artes. 
Et  sua  ffid'-is'Hios  rffniflt    \fn-<ir/i  ir/nfus. 
'.hignts  Lndoruui  jirinrhirnm'/m  ornum^Hluuf] 

bö  Fama  volât  velox  devrxa  in  clinuUa  Mundi 
Mkifieum  Iwmi  et  parü  meiyta  taudis  ktmorem 
I^fineipibus  ptaeuisse  ViriSj  plaeuisae  Patromst 
Laus  haee  prima  fuit;  Patriae  placuisse,  sccunda: 
Suhstifif  rt  refi^n'erit  in  his.  patriosque  P&noteS 

GO  Didciter  affrétons,  almam  reliquit  Hirram 
Muisatum  cincius  nunc  ieda  aubire  trophaeo. 
Curia  ddieias  homsms  msratur  et  Arlem. 
higeniumque  sagaXy  {rerum  prudeniia  mager 
Cut  prarsfn  f><,  quam  acquisivit  solrriia  /neff^M,) 

66  Patribus  el  Patriae  wdis  adser^iuit  MNlam, 


1)  Vergl.  Du  Gange,  Glossarium:  Gantes  proprie  stmt  Fisluhe,  quarum  soiuts 
fuUm  musicam  edit. 

2}  Gemeint  ist  Erfurt.  Es  wird  Oerana  geaannt  nach  dem  flnne  Gem  {Hiera  , 
an  wddiem  m  Hegt 
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Ordinem  m  iUuttrem  reiulüque  $mahu  AJdmum. 
Cuiitê  in  effnyio  supremi  Numinü  Ardor 

Pcetore  rotigilium  rffrffjittni  aurfmffrrr  Coflo 

Difftwiur,  Patriae  almiw  tjuf/d  quenl  t-asi  iktluli.' 
10  Ad  clavum  rexides,  [carum  capuL'}  atquc  gubernas, 

Rmtm  «o0te«fw  nemo»  eaqtonen  curü; 

Et  tamm  immenêUi  fervor  sueoreseü  in  konu 

Persuam  ttudii.   Onmbm  ted  ne  tua  deaûU 

Mutirrn  roTfs^Htù.  requr  aujcilio^ir  iurarf 
75  Jussif  (niinr  Pafrine:   Pereqrinis  arte  rn*'deris. 

Id  tua  deitiiranda  Oielys,  Pandura,  Trigonus^ 

eum  ftHqmi  choirdi»  {quoê  neeeü  Arion 

Ddpkino»  «fiter,)  Mundo  teäantur  ahunde; 

^hUtfiuum  indudum  MHo$  at  mage  Chromate  |NMJt0l, 

Crypsios  harmonicae  cxplorator.  Mhmfis  alumnet 

Afili.  Pieridnm  d^rus,  ö  d  Pni'sidiuNi  Tuf 

0 

Made  îioeis  nnrnerU!  CatUores  Mma  bcabit\ 

El  iênui  term  pott  nomina  elans  viewftm 
M  Fhoébe»  œie»  tIeUantet  kmde  ve^emtê, 
85  Voriiee  tuHimi  feriaê  ut  aidero  Codo. 

Dem  Knaben  wurde  eine  sehr  sorgfältigst'  Erziehung  zu  teil.  Er  be- 
suchte (las  Gymnasium  seiner  Vaterstadt,  welches  unter  dein  Rektorat 
des  Georg  Andreas  Fabiic  ius  [1626 — 33)  kräftigen  Aufsdiwung  ge- 
nommen hatte.  »Sclion  früh  selieint  seinem  aufkeimenden  musikalischen 
'J^dciite  Aufmerksamkeit  zugewendet  worden  zu  sein.  Wer  sein  Lehrer 
war,  wissen  wir  nicht.  .Icdenfalls  ist  der  TJnterricht  im  (  Jcii^te  Joachiiii 
Möller"'«  erfolgt,  von  dem  ganz  Miihlhausen  erfüllt  war.  und  den  der 
junge  Ahle  in  »Sclmlc  und  Kirche  einsog.  Jvauin  IT)  Jalire  alt  wies  er 
bereits  große  Feriigkrit  in  der  Musik  auf).  DarUber  wurde  aber  seine 
wissenschaftliche  Ausbildung  nicht  vernachlässigt.  Um  1643  schickte  ihn 
sein  Vater  auf  das  (îiittinger  Gymnasium  zu  FahrK  ius,  der  vt*n  seinem 
Rektorat  her  bei  drn  Mühlhauscnern  im  best«Mi  Aiidniken  stand*).  Notizen 
über  Abie's  Göttinger  Aufeutlialt  sind  in  den  ScliulakteD  nicht  vorhanden. 
Ostern  1645  bezog  er  die  Universität  l  a  fiirt Die  in  der  dortigen  könig- 
li(li<n  Bil)liothek  aufbewahrte  Uni versitäts -Matrikel  enÜiält  folgenden 
Verin«*rk  : 

A  tum  r>  '  tifr'ir  Ifrjirfi  Idlnutir  a  dir  Ltimc,  1044  ad  cundem  1645  Albo 

A''odrntt/  u  i/tsrrft  sii/tl  .s»  '/Hrtlfi  s  ; 

1.  Ordf/  iornm  ifid  jdtis  soi  Ho  solrrrunf  :  *) 
104/}  JoftannrA  Jiudolphn>'<  Mäe  MiHUiiuainus 

15.  April       ann:  30.  jwravit  10  Oro*: 

i:  Vjrl.  (Jrt«  Günzersdir  ( J<'.li(  l)t .  V.-rs  2<.>. 

2  Vrrl.  ul>eiuln,  V<-rs  :y)-41.  H  (JünzH.  V.  r-;  18  ff 

4;  Auch  hier  lassen  die  Worte  »plus  äulito  solverunt«  erkennen,  dali  Ahle  zu  dea 
Bemittelten  gehörte. 
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Welche  Falciiltät  Ahle  gewählt  bat,  ist  in  der  Matrikel  nicht  Ter- 
zeichnet Wenn  irir  dem  Biographen  des  Wochenblattes  glauben  dürfen, 
wandte  er  sich  der  Theologie  zn. 

Der  Huf  seiner  Geschicklichkeit  in  der  Musik  verbreitete  sich  selir 
bald  in  Erfurt  und  verschaffte  ihm  viele  Gönner  und  1646  die  8t«  I hing 
eines  Kantors  an  der  dortigen  Andreas-Schule'].  In  seinem  lü47  lieraus- 
gekonunenen  Erstlingswerke  *l4quoviug  riQwtoîtaiôevuaTa  in  quibus 
Monad  ft  m  sm  Umciniorum  sacrornni  decas  prima*  nennt  er  sich  Schdm 
Andrmnac  Erffnrli  pro  tempore  cfintar.  Der  erste  Teil  geistlicher  Dia- 
logen aus  dem  Jahre  1648  weist  neben  dem  Automamen  die  ^Vort('  dtr 
Kirchen  D.  Andreae  in  Erffordt  Cantore*  auf.  Beide  Bezeichnungen  zich  u 
auf  dasselbe  Amt;  mit  der  Andreas-Schule  ist  die  Elementarb chule  der 
Andreas- Gemeinde  gemeint,  deren  Chor  beim  Gottesdienste  auf^vailen 
mußte.    In  den  Rechnungen  D.  Andreae  findet  sich  Abie's  Name  nicht. 

Sein  Orgelspiel  erregte  Aufsehen.  »Von  mehreren  fremden  Orten  lar 
kam  man,  um  sich  an  der  Geschicklichkeit  und  dem  feinen  Geschmack 
dieses  Künstlers  zu  ergötzen« 

1649  wurde  die  Orgauistenstelie  an  T).  BI/tffft\  einer  der  beiden 
Hauptkirchen  Mühlliausens,  durch  den  To«!  Hermann  Sc  Ii  m  ui  ta  frei-']. 
Der  Organist  an  D.  lilasri  stellte  die  höchste  musikaliselie  Würde 
der  Stadt  dar,  ihm  tiel  die  Komposition  der  Musik  zum  Ratsweclisel 
zu.  Ob  sich  Rudolph  Ahle  bereits  1649  um  dieses  Amt  bewarb, 
ist  sehr  fraglich.  Der  Mühlhausener  Biograph  Inlianptet,  daß  sein 
Rulmi  nach  Mültüiauscn  ^^edinngcn  wäre  und  cinii^c  Bürger  veranlaßt 
hätte,  ihn  zur  l^ewerliung  zu  driin.Lrt'n.  Wenn  es  aucli  auffällig  ist,  daß 
gerade  um  diese  Zeit  Aide  nach  Müldiiauscn  zurückkehrt,  so  ist  doch 
wieder  nicht  anzuut  Innen,  daü  er,  der  sich  danials  bereits  durch  mehrere 
Werke  vorteilhaft  bekannt  gemacht  hatte,  und  über  dessen  Orgelspiel  alle  dt  s 
liobcs  voll  uaren  1),  bei  der  Konkurrenz  einem  Manne  gegenüber  unter- 
lag, über  dessen  musikahsche  Thätigkeit  nichts  bekannt  ist.  Genug,  die 
Stelle  hatte  ItUD— ri4  .lohann  Vockerodt  inne,  ein  Schulmann  und 
Geistli(dier,  den  wir  als  einen  der  Textdichter  Aide's  kennen.  Nach 
Alt<  iiliiirg  ist  der  <  )r,:i;iuist  .1.  V.  am  20.  .Juni  IT^  i  irestorben.  Diese 
Xaclirit  lit  ist  aber  offenbar  falsch,  denn  nocli  KiöT  wirkt  Johann  Vockemdt 
als  Kautor  neben  Ahie,  wie  aus  senieui  Lobgedicht  im  ersten  Teile  des 


1   Vgl.  Günzol.  Vers  47— 07. 

2)  Vgl.  Neues  Mühlhüusisclies  Wochenblatt  171W.  31.  Stück. 

T>if*  Rpihe  der  Orffanisten  au  D.  Biw<it  seit  .Toacliiiii  a  Burck  Hiulet  sich  ver- 
zeichnet III  öpitta's  Bach  -  Biographie  I,  Siehe  auch  Chr.  G.  Alteubuijr. 
Topograph isuh'historisohe  Beschreibung  der  Stadt  Müblhausen.   Mühlhatiscn  1824. 

4:  Vgl.  Ofinzel,  Vew  22—27  und  76-79. 

S.d.X.M.   IT.  27 
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ThüiingisclieD  Lnst-Grftrtens  toh  Ahle  heirorgebt,  wo  er  sich  Subconreetor 
et  Qmtor  BUmamis  imteneichnet.  Sein  Tod  erfolgte  erst  1682. 

Wie  bereits  erwähnt  worden  ist»  kehrte  Ahle  um  die  Wende  des 
Jahres  1649  nach  Mühlhausen  zurttck  und  ging  am  15.  Mai  1650  die  Ehe 
ein.  Bas  Trauregister  Ton  Bmtoe  Mariae  VûyiniSf  der  schon  genannten 
Hauptldrcfae  der  Oberstadt,  hat  am  Sonntag  Cantate  als  Getraute  aul- 
zuweisen: 

Johan  Bndolph  Ahle  MudUmu. 

J.  Anna^Maria,  Herrn  Johan  Wölf  fers  weiland  ▼omehmen  Bataver- 
wanten  und  Handebmannes  S<  orphana. 

Die  Bezeichnung  shtdiosus  läßt  idelleicht  darauf  schlieBen,  daß  er  sich 
damals  noch  nicht  endgültig  für  die  Musik  entschieden  hatte.  Kurze  Zeit 
darauf  unterzeidmet  er  sich  jedoch  in  dem  in  demselben  Jahre  beraos- 
gekonunenen  »Fiied-,  Freud-  und  Jubel- Geschrey«,  das  er  »sämbtUchen 
Bfiigenneistem  wie  auch  denen  andern  wol-lÖblichen  Gliedern  aller  dreyen 
Bähiib  unser  Kayserlichen  Freyen  Beichs  Städte  widmete,  dvis  ae  musieuf 
Mufftusinm.  Der  Ehe  entsprott  ein  Sohn.  Unter  dem  12.  Juni  1651 
meldet  das  Taufregister  Beaiae  Maria»  Virçims: 

Johann  Rudolff  Ahle  ein  Sohn  getauiit  genant  Johaiuiea  Oeoigos. 
Der  Pathe  GeoTjOfe  Belstait*)  den  12.  Jonij. 

Krst  Ende  des  Jahres  1654  übernahm  Ahle  das  Oigaiiistea-Auit  an 
I).  Blasii,  in  welchem  or  eine  segensreiche  Thätigkeit  entfaltete.  Wie 
Joachim  a  Burck  rcf^fii  Auti-il  an  der  Stadt-Ycrwaltuug  naluii,  >o  sehen 
wir  auch  unsem  Meiskr  bald  eine  bedeutende  Rolle  als  »praktischer 
Lenker  öffentlicher  Angelegcnlieiten«  spielen.  Nach  Ausweis  der  Akten 
wurde  er  Anfang  des  Jahn  s  lüf)")  in  den  Rat  gewählt ^j,  dem  er  bis  zu 
seinem  Todv  luitor  den  verschiedensten  AnitL-rn  angehörte.  Die  Wahl 
erfolgte  jiUuhch  am  7.  Januar,  die  Amtszeit  lief  nach  Altenlmrg  von 
Februar  zu  Februar  und  dauerti;  3  .Jahre.  1555  sehen  wir  Aide  dem 
Wasseramt  al«  Vorsteher  zugeteilt,  1658  erhielt  er  dasselbe  Amt  wieder. 
1Ö61  wuide  er  zuiu  Marktanits-Vorsteher  bestimmt,  1664,  1667  und  1670 
zum  Jägeramts -Vorst(  her.  Erst  1673  erfolgte  seine  Wahl  zum  ersten 
J Bürgermeister.  r>iner  Notiz  im  Verzeichnis  des  Rats,  der  Hütt»  sowie 
iliitsN  erwandten  zufolge  starl)  er  am  9.  Juli  desselben  Jaltfes. 

Seine  praktischen  Werke  sind,  soweit  sie  in  den  Druck  gelangt  sind. 

1}  Dieselbe  war,  wie  der  mosikalisclicn  Gartcnhisi  1ß87>  ihros  Sohnes  Johann 
(îeorg  zu  entnehmen  ist,  am  G.  August  1()28  geboren  und  starb  am  3.  September  16K^ 
wahrscheinhch  an  il^r  Pegt,  welche  damals  fiirohterhoh  in  Mühlbattsen  wütete  vaià 
wenige  Tage  später  auch  einen  Solin  Johann  Georgs  dahinratttc, 

2)  Einer  dw  Bfii^gemeister  des  Jahres  16Ö0,  wie  aus  dem  Titel  des  »Fried-  Freud* 
und  Jubel-Gesohrey«  »i  wsebeii  itt. 

3)  Vgl.  GQnisel,  Yen  62— 7ö. 
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in  (1er  Einleitung  zu  den  Denkmälern  deutscher  Tonkunst  Bd.  IV  mit 
Angabe  äor  Fundorte  vollständig  mitgeteilt.  Daß  er  aber  auch  eine  ganze 
Reihe  Gelegenheits-Stücke  geschaffen  hat,  welche  offenbar  nicht  die  Presse 
pausiert  haben,  erfahren  wir  aus  der  Dedikation  des  dritten  Teils  des 

>Thiirin,ü:ischrn  Lust-Gartens«.  Daselbst  heiüt  es:  Mirentur  forsan  nou- 
nulli.  qiiod^  ctuu  iuietenus  Concertuuni,  ut  roeintf,  Pnrica  très  .....  tifpis 
dinilfjarim,  er  illis,  praeter  solennes  pt  itmuffurahs  nantiletias,  dicUis  a  im 
Seimtorius,  upu^s  qiioddam  prolUius  Xomiuibus  veatrLs  mn  cUcarim!  Von 
jenen  ^cantilenae  senaioriac^  ist  uns  nichts  erhalten.') 

Als  Theoretiker  tritt  uns  Ahle  in  seinem  lierausgekonimonen 
Cojnj}en(liint/  /ini.sù-Aj^  pro  Te/ff/lis  entgegen.  Daß  dieses  Werk  wirklich 
existiert  hat,  bezeugt  uns  sein  Sohn  Johann  Georg  in  der  -^Anleitung 
zur  Singekunst*  11390,  Anmerkungen,  Seite  '2Î)  mit  folgenden  Worten  :  »wie 
Er,  mein  Vater  seel.  selbst  bezeuget  in  seinem  anno  1Ü48  zu  Erfurt  ge- 
dnikten  Comjmndto  Musiees  pro  Tenrlh's-.  Dieselbe  Anmerkung  läßt 
auch  in  ihrem  weiteren  Verlaut  aufs  deiiilichste  erkennen,  daß  das  Com- 
pendhtm  die  erste  in  lateinischer  Sprache  verfaßte  Auflage  der  Anleitung 
zur  Singekunst  darstellt.  Zwischen  dieser  und  der  ersten  vom  Sohne  besorgten 
Ausgabe  müssen  noch  einige  cuulcre  von  Johann  Rudolpli  selbst  erfolgt  sein, 
denn  im  Titel  der  Ausgabe  von  lülXJ  heißt  es;  »vor  vielen  jaliren  verfasset  und 
geordnet  für  die  aiifahende  Jugend  der  Mühlheusischen  Statt-  und  Land- 
Schulen  und  etUche  maiii  iierausgegeben.<  Xiclit  unmöglich  ist  es  daher, 
daß  die  Notiz  bei  Fetis,  es  sei  1673  eine  Ausgabe  erschienen  unter  den» 
Tit^l:  '  Jh-cvts  et  perspicun  introdnetio  in  artent  musicam,  das  ist  eine 
kurze  Anleitung  zu  der  liebliclii'ii  Singkunst <,  auf  Wahrheit  berulit. 
Exemplare  sind  vun  den  Ausgaben  nieliL  nachzuweisen.  Die  erste  uns 
erlialtene  Aufgabe  stammt  von  .loliaun  Georg  Ahle,  der  das  Werk 
mit  Anmerkungen  verselieii  lH9t)  unter  dem  Titel  ausgehen  Heß; 

Kurze  doch  deutbVhf  Anweisung'  /n  der  liebhch-  und  löblichen 
Singekunst  ....  Mlüilliausen,  in  Veiiegung  des  Vermehi'ers,  ge- 
drukt  durch  Christian  Pauli.    8*.    28  -j-  45  S. 

Exemplare  bewahren  die  Kgl.  BibHothek  Berlin,  die  Stadt-Bibliothek 
Leipzig  und  die  BibHothek  der  Gesellschaft  der  Musikfreunde  in  Wien. 
»Nach  vielfältigem  begehren«  beförderte  Johann  G^org  das  Büchlein  1704 
unter  demselben  Titel  »zum  zweiten  mahle  und  zwar  verbesserter  und  viel 
vermehrter  zum  drukke*.  Es  erschien  zu  Mühlhausen  in  Verl^fung 
Michael  Keisers,  Buchhändlers,  und  war  gedruckt  durch  Tobias  Da>nd 
Brückner.  ^8",  ',V2.  -\-  86  Seiten.)  Exemplare  besitzen  die  könighchen 
Bibliotheken  zu  Berlin  und  Hannover,  die  Stadt-Bibliothek  Leipzig,  die 

1  Di<s  obeu  erwähnte  »Fhed-,  Freud-  und  Jubel-Ciescbrey«  wäre  vielleicht  dazu 

IM  rechnen. 

27* 


Digiti/oQ  by  Google 


I 


400  Johauues  Woli,  Joh»nn  Kudolph  Able. 

Gymnasîàlbiblioihek  MiUilhausen  und  das  britifiche  Museum  in  London. 

Walthjdr  und  nach  Smi  Gerbor  und  Eorkel  benohten  femer  Ycm 
einem  kleinen  lateinisoben  Traktate  De  I^rogretsionSms  QmsontmÜarum, 
der  ab^  nicht  nachzuweisen  ist 

Noch  dno  Sdto  der  produktiTen  Thätigkeit  Âhle's  ist  zu  erwithnen: 
er  war  der  Dichter  einer  ganzen  Beihe  geistlicher  Lieder*),  von  denen  8 
in  das  Mtihlhausener  Gesangbuch  Eingang  fanden.  Ahest  nur  eins:  »Lasset 
uns  den  Heiren  preisen«  hat  bis  auf  die  heutige  Zeit  seine  Stellung  im 
Gmneindegesang  behauptet 

1)  Ahl«*sdie  Texte  finden  sich  in  dem  Arien  II,  6,  V,  8—5,  7 — 10,  in  den  »neuen 

geistlichen  Commtinioti  und  ^upi  Feat-Andacliten«  16B8,  unter  Nr.  4  und  5,  sowie 
in  der  nacli  seinem  Tode  hentusgekommenen  Sammlung  mit  dem  Motto  Ju9a  o  dul' 
eisHme  Jem  Jma. 


uiyiii^ed  by  Google 


Max  Sohwft»,  JohMUi  Christiaii  Bwsh  (1796^1788;. 


'4SI 


Johann  Christian  Bach 

vou 

Max  Schwarz. 

(Beriin.) 


Vorwort. 

Eine  ausfiilnlir  here  Behandlung  ist  bisher  dem  jüngsten  Sohne  Johann 
Sebastian  Bach's,  Johann  Cliristian,  noch  nicht  zu  teil  geworden.  Der 
Omnd  liegt  zum  Teil  in  der  äußerst  schwierigen  Herbeischaffung  des 
Materials,  dessen  vollständige  Sammlung  Reisen  durch  Deutschlund,  Eng- 
land, Italien,  Belgien  und  Frankreich  erfordern  würde,  zum  Teil  in  der 
Unterschätzung  seiner  Stclhmg  in  der  Musikgeschichte.  Die  Nachrichten 
in  den  IMiisik-Lexicis  sind  sehr  dürftig,  und  zwar  ist  die  Zeit  des  itahe- 
nischen  Aufenthaltes  Bach's  fast  ganz  übergangen.  Als  wichtigstes  Werk 
dieser  Gattung  ist  G  erber 's  >Neues  Lexikon  der  Tonkünstler«  zu  nen- 
neOy  welches  sich  aiif  das  Zeugnis  0.  Burney 's,  des  Freundes  Bach's, 
stützt  und  die  betreffenden  Stellen  aus  der  General  History^  vol.  4, 
S.  480  ff.,  wörtlich  bringt.  Buniey  behandelt  aber  nur  die  ersten  Jahre 
der  Londoner  Periode  eingehender.  Die  Aufzählung  der  übrigen  Musik- 
Lexika  kann  ich  mir  erlassen,  da  sie  allzu  fragmentarisch  und  ungenau 
sind.  Nui*  die  letzte  'fünfte)  Auflage  von  Riemann 's  Lexikon  enthalt 
einige  würdigende  Worte  über  Jeu  Instrumentalkomponisten  Chr.  Bach. 

Aus  der  Litteratur  über  J.  Ohr.  Bach  seien  schon  hier  hen'orgehoben: 
der  Artikel  Pohl's  in  der  AUg.  Deutschen  Biographie  sowie  ebendes- 
sellx  n  Werk  »Mozart  undHajrdn  in  London«,  welches  für  die  Londoner 
Periode  besonders  herangezogen  wurde. 

Auch  meine  Arbeit  kann  nicht  Anspruch  auf  Vollständigkeit  machen, 
wenn  gleich  manche  Irrtümer  richtig  gestellt  und  neue  Thatsachen  mit^ 
geteilt  werden  können.  Um  zu  weiterem  Studium  anzuregen,  ist  ein,  so- 
weit möglich,  vollständiges  Verzeichnis  sämtlicher  erhaltmw  und  verloren 
gegangener  Werke  Christian  Bach's  beigegehen  ^J. 


1;  Allen  dfncn,  wpIcIip  mit  Hat  nnrl  That  mir  hier  mi'l  itn  Auslände  hilfreidi 
lM>!gp:standfn  haben,  den  Hcm  ii  Prof.  Dr.  Fleistlie  r-Berim,  Oberbibliothek iir  Dr. 
Kopfermaan-Berlin,  Professor  Luigi  Torch i- Bologna,  Dr.  Soheibler-Bunn, 
Barclay  Sqnire-Bnt  Hni.  London,  Frofiwwr  Thouret-FHedenan,  Dr.  JBLn eger» 
BexUn,  Kaailer  Alessandro  Rostari-Kaüand,  Oi^fanisi  Richte r-Leiin%,  «age 
ich  hiermit  meinen  ganz  ergebenen  Dank. 
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Leipziger  Periode  (1735—1750). 

JoHann  Christian  Bach,  der  jüngste  Sohn  Sebufttiaii  Bach's  aus  dessen 
zweiter  Ehe  mit  Anna  Magdalena  Wfilken,  wurde  geboren  am  5.  Sep- 
tember 1735  und  getauft  am  7.  desselben  Monate  i).  Patenstelle  ttber- 
nahmen:  1.  Herr  M.  Johann  Anglist  Srnesti,  Rektor  zu  St.  Thomas. 
2.  Jfr.  Christiana  Sybilla,  Herrn  Greorg  Heinrich  Bosens,  Handelsmanns 
hinterl.  Tochter.  3.  Herr  D.  Johann  Florens  Bivmns  P.  P.  und  Facult 
Juris  Assessor^). 

E rn  e s t  i ,  der  als  Konrektor  den  früh  verstorbenen  J.  A.  Abraham  Bach 
im  Jahre  1733  über  das  Taufbecken  gdialten  hatte,  gab  als  Pate  Chris- 
tians dem  Hause  Bach  seine  letzten  Freundschafts-Beweise.  Denn  schon 
im  nächsten  Jahre  (1736)  wurden  die  freundschaftlichen  Beziehungen 
Bach's  und  Emesti's  für  immer  zerstört   Spitta*)  berichtet  ansführÜch 
Uber  den  fast  zwei  Jahre  dauernden  Streit,  der  für  die  Lebensgeschiclite 
Christians  insofern  von  Bedeutung  ist,  als  Sebastian  Bach  seinen  Lieb- 
ling unmöglich  nach  all  diesen  YorföUen  Thomas-Schüler  werden  lassen 
konnte.   Die  Thomas-Schulakten  der  Jahre,  in  denen  J.  Christian  Bach 
h>clmler  der  ThomasrSchule  hätte  sein  können,  sind  leider  nicht  erhalten*). 
Ich  kann  daher  meine  Annahme  nur  aus  dem  .unbeugsamen  Gliarakter 
Sebastian  Bach's  und  seinem  thatsächlichen  Zerfall  mit  der  Schule  be- 
gründen.   Uber  den  ersten  Bildungsgang  ChristianB  sind  wir  also  nicht 
unterrichtet,  vielleicht  bat  er  Privatunterricht  genossen.  Jedenfalls  wurde 
er  in  streng  lutherischem  Glauben  erzogen,  wie  es  ja  nach  bachiscber 
Tradition  selbstverständlich  war,  und  machte  die  strenge  mmrikaüsche 
Schule  bei  seinem  Vater  durch,  dessen  Unterweisungen  er  bis  zu  seinem 
lö.  Lebensjahre  genoß.    Denn  trotz  seines  Alters  und  seines  Augen- 
leidens unterrichtete  Christians  unermüdlicher  Vater  bis  kurz  vor  sei- 
nem Hinscheiden.     .loliami  Gottfried  Mut  lui')   z.  B.  war  einer  der 
spätesten  Schüler  (1750).   Kla\ier,  Orgel,  Koinpositions-Studien  trieb 
Christian  unter  seines  Vaters  Leitung  und  scheint  sich  der  besonderen 
Zufriedenheit  desselben  erfreut  zu  hn}>en,  da  ihm  eine  außergewöhnlidi' 
Bevorzugung  vor  den  anderen  Geschwistern  zu  teil  wurde.    Er  erhielt 
>H  Clavire  nebst  Pedal«  geschenkt   Li  der  *Specificatio  der  Vt i lassen- 
<(  ]iaft  des  am  28.  July  17Ô0  seel,  verstorbenen  Herrn  Job.  Seb.  Bach*^« 
heittt  es: 


1)  G«nealog^e  der  Familie  Bach,  Kgl.  Bihl.  Berlin. 

2;  Spi  ttn  J.  S.  Bach,  Leipiig  1880,  II,  2.  Hälfte,  &  00Ö/Ö& 

3  A.  a.  O.  II,  483  ff. 

4  Herr  Fr.  Richter  (Itoipzig;  war  so  gütig,  dieselben  für  mich  einzusehen. 

5  Spitta  n,  S.  72a 

6)  Spitta  II,  S.  956  Anh.  B.  XTL 
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. . .  »Und  myhi  der  jüngste  Herr  Sohn,  Herr  Johann  CSurâsilan  Bach  3  Olavi» 

uebst  Pedale  von  dem  Defoncto  seel.  bey  Lebzeiten  erhalten  und  bei  sich  hat,  sol- 
chc«  auch  um  deßwillen  nicht  in  die  Specification  gebracht  wonlen.  weil  derselbe 
solche  von  dem  Defuucto  ueel.  geschenkt  erhalten  zu  haben  angetühret,  und  dieser- 
wegen  unterschiedene  Zeugen  angegeben,  der  Fi-au  Wittbe  auch  sowohl  ab  Herrn 
Altnikoln  und  Herrn  Heaemann  solches  wissratd  iit,  der  Yominnd  aneh  daher  diesen, 
seinen  ICundel  etwas  darinne  zu  vergeben  billig  Bedenken  gefunden,  gleichwohl  die 
Kinder  ersterer  I^he,  Herr  Wilhelm  Friedcraann  Bach,  Herr  Carl  Philipp  Emanuel 
Bach,  Jgfr.  Catherin,?  Tiorotliea  Bachin  «olche  Schenkitng  j^edachteii  ihren  jüngsten 
Bruder  zur  Zeit  nicht  sogleich  zugestehen  wollen;  Su  haben  letztere  ihre  Hechte  dieß« 
falls  wieder  denselben  auszufuhren  sich  vorbehalten,  da  hiegegen  die  Frau  Wittbe, 
der  Vormund  Herr  GSmer  wegra  seiner  ftlnigen  drei  Httndel,  die  ¥nn  Altmkolin 
und  Herr  Hesemaim,  als  Curator  Herr  Gottfiried  Heinrichs  Bachs  demselben  die  Seliea- 
kung  sugestohen  und  der  Ansprfidie  dießfiiUs  an  aelbigen  sich  begeben«. 

Eine  so  ungewöhnliche  Bevorzugung  weist  auf  Christians  uulierordent- 
liehe  I>ef?aljung  für  äna  Klavierspiel  hin,  indem  er  später  auch  als  ciiKr 
(1er  ersten  Spieler  excellieren  sollte.  Den  Grund  für  sein  Orgelspiel,  das 
er  in  Italien  und  später  auch  in  London  wieder  auliudiin,  hat  sicherlich 
Sebastian  Bach  gelegt,  da  während  seiner  Studienjahre  bei  Ph.  Emanuel 
davuu  nirgends  die  Rede  ist.  Auch  fallen  die  ersten  Kompositionen  Ph. 
Emanuels  für  Orgel  (nach  Bitter)  in  das  Jahr  1756,  als  Christian  schon 
in  Italien  weilte.  Nur  noch  einige  Worte  über  das  Milieu,  in  dem  Chris- 
tian Bach  aufwuchs.  Er  hatte  eine  sehr  musikalische  Mutter,  die  ihrem 
Gatten  auch  in  künstlerischer  Hinsicht  hilfreich  beistehen  konnte,  da  sie 
mit  der  Kotenfeder  gewandt  umzugehen  verstand  und  fleißig  kopieren 
half.  Gesang,  Klavier,  Generalbaß-Spiel  und  vielleicht  auch  die  Orgel 
waren  ihr  geläufig'].  In  den  Haus-Konzerten,  die  »ithsfrumentaliUr  und 
rocalite)'*  abgehalten  wurden,  wirkte  sie  mit.  So  wuchs  Christian  unter 
den  günstigsten  Bedingungen  auf,  von  einem  strengen  Vater,  der  größten 
musikalischen  Autorität,  und  einer  feinsinnigen,  verständnisvollen  Mutter 
erzogen,  in  dem  Hause  verkehrten  Altnikol,  Kittel,  Transchel, 
Schüler  der  letzten  Lebens-Periode  Sebastian  Bach  s. 

Am  21.  JuH  1750  schloß  Sebastian  Bach  für  immer  seine  Augen;  an 
.  seinem  Sterbelager  standen  die  Gattin,  die  drei  Töchter,  Altnikol,  Müthel 
.  und  der  noch  unmündige  ins  15.  Jahr  gebende  Christian.  Als  Vormund 
für  Christian  wurde  Johann  Gottlieb  Görner  bestellt  2).  Die  ältesten 
Brüder  nahmen  fast  allen  musikalischen  Nachlaß  bei  Seite  und  wollten, 
wie  vorher  schon  erwähnt,  auch  Christian  sein  Eigentum  streitig  machen, 
sodaB  dieser  nicht  allzu  freundUche  £nimenmgea  an  seine  Geschwister, 


1}  Spitta,  J.  S-Bach  I,  764  ff. 

2)  Spitta  n,  978. 

3)  Spitta  761. 


Digitized  by  Google 


404 


Max  Schwan,  Johann  Christum  Bach  (1735-1782;. 


ins  Leben  mitnahm.*)  Philipp  Emanuel  handelte  aber  rechtlich  g^;en 
Chriatian,  indem  er  ihn  nach  Berlin  zn  sich  nahm  und  ihn  »erzcg  nnd 
informierte«,  wie  in  der  Q«nealogie  Ton  Philipp  Emanuel's  eigener  Hand 
zu  lesen  ist. 

Berliner  Periode  (1750—1754). 

Zwei  Momente  sind  für  die  Berliner  Studienzeit  von  ausschlaggebender 
Bedeutung:  die  Bekanntschaft  mit  der  italienischen  Oper  und  die  Voll- 
endung im  Kla\ierspiel  unter  Philipp  Emanuel  Baches  Leitung. 

Maipurg^}  giebt  uns  genaue  Nachricht  fiber  den  »gegenwärtigen  Zu- 
stand der  Oper  und  Musik  des  Königs«.  Ein  sich  daran  schliefiendes 
Verzeichnis  der  Opern -Aufführungen  enthält  von  17Ö0— 54  nur  Opern 
von  Graun  in  überwiegender  Mehizahl  und  einige  von  Hasse  und 
Agricola.  Alle  drei  Komponisten  schliefien  sich  aufs  engste  den 
italienischen  Vorbildern  an.  Jung-Ohristian  hatte  nun  Gelegenheit  genug, 
die  italienische  Opem-Schreibait  kennen  zu  lernen  mit  ihrem  melodisch 
fließenden  Gesang,  der  ungezwungenen  Harmonik  und  musteihaften  .Dekla- 
mation. Die  Sehnsucht  aller  Musiker,  Italien  selbst  au&usuchen,  um 
aus  der  Quelle  zu  schöpfen,  eigxifE  auch  ihn  und  mit  solcher  Grewalt, 
daß  er,  der  erste  und  einzige  Bach,  1754  zur  letzten  Ausbildung  nach 
Itaüen  abreiste.  Seine  Bi(>graph6n  versäumten  nicht,  diesem  künstle- 
rischen Bildungsdrange  eine  romantische  FoHe  zu  geben;  sie  liefien  den 
kaum  19jährigen  Jüngling  mit  einer  italienischen  Sängerin  aus  Berlin 
füehen.  Gerber')  schreibt  zwar  nur,  »die  Bekanntschaft  verschiedener 
italienischer  Sängerinnen  erweckte  in  ihm  die  Lust,  Italien  zu  sehen« 
in  Bitteres  schon  angeführtem  Werke  aber  zieht  Christian  ndt  einer 
italienischen  Sängerin  nach  Italien,  und  in  den  kurzen  biographischen 
Notizen  Eitner's  in  seinem  eben  erschienenen  Quellen-Lexikon,  welche 
sonst  manche  Fehler  richtig  stellen,  ist  die  Heimlichkeit  des  Wegganges 
aus  Berlin  mit  einer  italienische  Sängerin  aufgenommen.  Ganz  ausführ- 
lich aber  beschreibt  Elise  Polko  in  der  Deutschen  Musikzeitung  (Bagge)'} 
diese  flucht  und  den  Anlaß  dazu.    Philipp  Emanuel  habe  danach 

1  Auch  kann  ich  din  T^rmerkiiiitr  iiii  lit  imtmlnirkon ,  wie  wonig'  vornehm  die 
Brüder  gegen  die  in  Not  zurückgebliebene  Slietmuttcr  sich  beuahiuen.  Der  viel  ver- 
Iwtertc  Johann  Christian  war  natürlich  wegen  seiner  Jugend  außer  Stande  zu  helfen, 
und  1700,  also  For  dem  großen  Aufwshwung  seiner  Verm5gei}a-yeriiiUtniave,  starb  schon 
seine  Matter. 

2J  Hist.  krit.  Beyttige,  I.  Stück,  Berlin  1754,  S.  75  fl. 

3)  Historisrh-biographisclie"  Ticxikon   Fi»  ii)zi<,'  1790 — 1792 .  S.  83  ff. 

4)  Auch  Forkel  'Mm.  Alnianaeli  1783,  S.  150)  berichtet,  daß  er  mit  vieku  iîa- 
lienifichen  Sängerinnen  bekannt  wurde,  deren  eine  ihn  beredete,  mit  ihr  nach  Itahen 
zn  liehen. 

5}  Bond  I  (1860),  S.  194  ff. 
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setnem  Brader  erne  kleine  Orgamstenstelle  in  der  Mark  Tcnchafft^ 
beziehungsweiBe  in  sichere  Anssidit  gestellt^  und  Christian  habe  sich 
ans  Widerwillen  gegen  eine  soldie  Lebensgestaltung  in  Verkleidung 
bei  der  Sängerin  Molteni-Ägricola  als  Diener  Terdnngen,  welche 
mit  ihrem  Glitten  fgeaesàe  eine  Beise  nach  Italien  antrat.  Erst  unter- 
wegs habe  sich  Christian  zu  erkennen  gegeben.  —  Die  Bemerkung  Philipp 
E  manu  eis  in  der  Genealogie,  «reiste  ab  1754  nach  Italien«,  ebenso  die 
gleiche  Notiz  in  Mar  purges  »Historisch-kritisohen  Beytragen«*)  weisen  in 
nichts  auf  eine  Flucht  hin.  Das  einzige  Körnchen  Wafariieit  in  dem 
phantastischen  Bericht  der  Elise  Polko  scheint  nur  au  sein,  daß  Holteni 
um  diese  Zeit  Mitglied  der  italienischen  Oper  in  Berlin  war.^)  Sonst  ist 
alles  wohl  der  freien  Phantasie  entsprungen.  Möglich  ist  es,  daß  die 
gefeierte  Sängerin  ihren  Einfluß  auf  Christian  Bach  geltend  machte, 
dessen  großes  Talent  sich  schon  offenbart  hatte,  und  ihm  Empfehlungen 
und  Unterstützungen  zur  Beise  mitgab. 

Das  zweite  Moment  der  Berliner  Periode  ist  die  Ausbildung  Christians 
im  Klarierspiel.  Hatte  schon  der  Vater  sein  großes  Talent  ffir  dieses 
Feld  der  Musik  erkannt  und  möglichst  gefordert,  so  brachte  es  Philipp 
Emanuel  zur  Beife.  1753  erschien  auch  der  erste  Teil  des  für  die  Klarier- 
technik  fmidamentalen  Werkes:  »Versuche  über  die  wahre  Art  Klarier 
zu  spielen«,  und  Christian,  unter  dessen  Augen  es  entstand,  hat  der 
Anregung  dieses  einem  scharfen  Verstand  und  besonderer  Kunstbegabung 
entsprungenen  Werkes  seine  Vollendung  im  Klarierspiel  zu  danken.  Die 
kurze  Charakteristik,  welche  das  Ä'-B-C-Dario  Mttsico  (Bath  1780,  London) 
bringt^  nennt  (^uistian  Bach  den  bedeutendsten  Harpsichord-Spieler  semer 
Zeit  bk  zur  Ankunft  in  England.  Da  er  nun  während  seines  italienischen 
Aufenthaltes  (1754—1762)  nachweislich')  das  Klarierspiel  Tollstandig  ver- 
nachlässigte, so  muß  er  schon  in  Berlin  den  Grund  zu  diesem  seinem 
Ruhm  gelegt  haben.  In  England  vermochte  er  ihn  in  altem  Glänze  wieder 
aufzufrischen,  bis  er  von  Muzio  Clemen ti  überflügelt  und  aus  dem  Felde 
geschlagen  wurde.  Daß  Christian  Bach  nie  ganz  die  Fühlung  mit  seinem 
Lehrer  und  Bruder  in  Uarieiistischer  Hinsicht  verlor,  beweist  auch  sein 
mit  Bicci  verfaßtes  Werk  *MiÜiiode  au  reeueU  de  eonnaissanees  élémm- 
taintf  pour  le  forfe-piano  ou  daveem*.  Dieses  Werk  ist  gekrönt  von 
einer  Sonate  Philipp  Emanuel  Bach's  (Ko.  116),  eigentümlicher  Weise 
ohne  Angabe  des  Komponisten.*) 

Kompositionen  der  bisher  besprochenen  Zeit  sind  uns  überliefert  im 

1;  I.  J{:ind.  5.  Stiirk.  S.  504  BerUn  1754  . 

2  Marpurg  >a.  a.  O.,  I,  S.  7ö)  Dennt  die^Nameu  der  damaligen  Opern-Mitgiiedcr. 
Q.  a.  auch  die  Moltcni. 

3)  Burney,  Oenenl  History  of  Mono  IV,  482. 

4)  Edition  Feten,  Alte  KlavienneUter  (Roitnch),  Heft  I,  Nr.  4.  Sonate  in  F-molL 
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>  Ycrstcichnis  des  musikalischeii  Naehlasses  des  Terstorbenen  BjipeUmdsters 
C.  Ph.  £.  Bach,  Hamburg,  gedruckt  bd  Gottlieb  Friedrich  Sdmiebes 
179Ü«.  Von  Christian  finden  wir  darunter  »in  dem  kleinen  BUchlem, 
worin  außer  Stttcken  von  J.  Seb.,  G.  Ph.  R,  J.  G.  Fr.  Bach  und  Altnikol 
sich  betindeiK  :  zwei  Polonaisen,  6  Menuette  und  eine  Arie.  Es  sind  kleine, 
unbedeutende  Stückchen  aus  zwei  Perioden  zu  8  Takten  beatebend  und 
stammen  vielleicht  aus  der  frühen  Kindheit  Am  meisten  interessiert  uns 
jetzt  das  >Paket  mit  Kompositionen,  in  Berlin  verfertigt,  ehe  der  Ver- 
fasser nach  Italien  gin<(,  <  bestehend  aus  5  Khivierkonzerten  und  anderen 
Kompositionen  (s.  Katal.).  Erstere  sind  uns  erhalten  und  geben  ein 
deutliches  Bild  von  der  ungewöhnlichen  Gewandtheit  des  jugendlichen 
Komponist  (II,  der,  wenn  auch  unTerieennbar  unter  seines  Bruders  EiniluB 
stehend,  schon  hier  in  Uberaus  flüssiger,  graziöser  Weise  seine  Gedanken 
anszudriickoTi  weiß  und  in  den  langsamen  Sätzen  seine  Begabung  für  das 
melodische  Element  dokumentiert.  Ich  komme  später  auf  diesf  Jugend- 
arbeit noch  zurück.  Eine  kindliche  Bemerkung  in  seinem  ersten  Klavier- 
konzert will  ich  gleich  hier  erwähnen.  Zwischen  den  Notenlinieii  ist  zu 
lesen:  »Ich  habe  dies  Konzert  gemacht,  ist  das  nicht  schön«.  Walir^ 
scheinlich  hat  Christian  diese  Musik  auch  offonthch  gespielt,  da  er  nach 
Gerber 'j  sich  in  Berlin  »diurch  verschiedene  Kompositionen  mit  Beifall 
gezeigt  habe«,  und,  wie  schon  erwähnt,  seinen  Buf  als  Klavierspielflr  in 
Berlin  begründete. 

Die  italienische  Periode  (1754-1762). 

Die  Nachrichten  in  den  Lexicis  über  seinen  italienischen  Aufenthalt 
sind  recht  dttrftig  und  größtenteils  falsch.  Pohl^  hat  die  Ankunft  in 
England  richtig  gestellt  und  Eitner')  den  Brief  Ghristians  an  Padre 
Martmi  nicht  übersehen,  aus  dem  herrorgelit,  dafi  Ghristian  Bach  Schüler 
Martini^s  war.^)  Gerber*)  ist  die  Quelle,  aus  der  die  Lexikographen 
und  Biographen  schöpften.  »Er  ging  1754  von  Berlin  nach  Mailand,« 
heifit  es  dort,  >wo  er  nach  kurzem  Aufenthalt  zum  Organisten  an  dem 
dasigen  Dom  erwählt  wurde.  1759  ging  er  nach  London.«  Kurz  und 
bündig  und  falsch.  Li  MendeVs  musikalischem  Konversations-Lexikon 
ist  diese  falsche  Thatsache  mit  einem  Schwall  von  Worten  umgeben:  »er 
eilte  seinen  gestrengen  Bruder  zu  verlassen,  begab  sich  nach  Mailand» 

1]  Histoxiioh-biogi-HphiBchef;  Leadkon  der  Tonkonstler  S.  88  E 

2  Allg.  Deutsohu  Biographie. 

8'  Qnellon-T/fxikon. 

4'  La  Mai'b,  Musikerbriefe  S.  206—257. 

Ô)  A.  a.  0.  S.  83  ff.  Du  neue  Lexikon  bringt  w»  dar  Fader  das  mit  Bach 
pcnönlich  bekannten  C.  Burney  eelir  sddltseitiweriee  Material,  wann  audi  Imne 
Ricbtig9tel1ung  der  Fehler  im  alten  Lexikon. 
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WO  er  Domorganist  wurde.  Er  stand  keinen  Augenblick  an,  dem  leidigen 
Tagesgeschmacke  Zugeständnisse  zn  machen  und  sein  herrliches  Talent 
an  Kleinigkeiten  und  Modestücke  zu  vergeuden  u.  s.  w.«  Der  einzige 
Biograph,  der  ausführlicher  ist»  Bitter,  hat  alle  Fehler  mit  groBer  6e- 
visscnhaftigkeit  übernommen  und  ihn  auf  Grand  völliger  Unkenntnis 
seiner  Werke  der  Vergessenheit  anempfohlen^).  Glücklicherweise  sind 
im  Liceo  zu  Bologna 2)  Dokumente  erhalten,  welche  ein  gutes  Bild  der 
italienischen  Thätigkeit,  dt  r  Lebensverhältnisse  und  auch  des  Cliarakters 
Christian  Bach's  ergeben.  £s  sind  von  UDserm  Meister  an  Padre  Martini 
iierichtete  Briefe,  von  denen  27,  datiert  von  17Ö7 — 1762,  in  Italien  aus 
Mailand,  Neapel  und  Luinate  geschrieben  sind  und  4  (1763—1778)  aus 
der  Londoner  Zeit  stammen.  Femer  fand  ich  noch  an  gleicher  Stelle 
4e  interessiuitr  Briefe  des  Protektors  Christian  BacL's,  Conte  Cavalière 
Agostino  Litta,  el)enfalls  an  Martini  gerichtet  (1757 — 1762),  einen 
Brief  ^Martini's  an  Litta,  2  Briefe  von  Michel  Angelo  \'alentini  (1762 
und  1763),  in  denen  Bach  erwähnt  wird,  und  schließhch  einen  Brief 
Burney 's  vom  22.  Juni  1778,  an  Martini  aus  London  gerichtet.  Durch 
die  groBe  Ijiebenswürdigkeit  des  Kanzlers  am  Dome  zu  Mailand,  Herrn 
Alessandro  Rossari,  kam  ich  femer  in  den  Besitz  des  einzigen  im  Dom- 
archiv erhaltenen  Dokuments,  welches  auf  Bach  Bezug  hat. 

Wir  hatten  Christian  verlassen,  als  er  von  Berlin  abreiste,  um  das 
gelobte  Land  der  Musik,  Italien,  aufzusuchen.  Wohin  ihn  sein  erster 
Weg  führte,  ist  nicht  mehr  festzustellen.  Ich  vermute,  daß  Christian 
Bach  sicli  zunächst  nach  Mailand  mit  Empfehlungen  in  das  Haus  des 
Cavalière  Litta  begab,  der  ihm  die  Mittel  gewährte,  bei  Padre  Martini 
in  Bologna  musikalischen  Studien  obzuliegen.  Die  Zeit  dieser  Studien  fällt 
in  die  Jahre  1754  bis  spätestens  ^littr  1  Töß.  Der  erste  mir  zur  Verfügung 
stehende  Brief  ist  vom  1 8.  Januar  1757  aus  Neapel  datiert.  Aus  ihm  ist  er- 
sichtlich, daß  Bach  in  Diensten  Litta's  stand  und  einen  Urlaub,  der  sich  auf 
mehrere  Monate  erstreckte  und  auch  für  den  Besuch  Bolognas  bestimmt 
var,  erhalten  hatte.  Da  nicht  anzunehmen  ist,  dafi  Bach  gleich  nach 
seiner  Kückkehr  aus  Bologna  einen  Urlaub  genommen  haben  wird,  um 
sofort  wieder  zu  Martini  zu  eilen,  so  kann  man  wenij^stens  um  ein  halbes 
Jahr,  vielleicht  auch  ein  Jahr,  die  Rückkehr  nach  iSIailand  zurück  ver- 
legen. Christian  Bach  ist  aber  auch  sicher  längere  Zeit  bei  Martini 
gewesen,  denn  in  dem  von  La  Mara  iihepsetasten  Briefe •*)  spricht  er  von 
der  Verwunderung  aller  Zuhörer  Uber  die  erstaunenswerte  schwere  Schule, 

1  Seite  14ä~liß  ist  ciu  Citat  aus  Schubart,  Ideen  ztt  einer  Ästhetik  der 
iuukunst. 

2)  Martini,  Cirteggio  Tolvm,  28  (Bologna,  Liceo  mna.).  « 
8)  Mimkerbriefo,  &  266—267.  Daiom  80.  Juli  1767.  Original  in  der  k.  k.  Hof- 
bibHothek  sn  Wien. 
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die  er  bei  Martini  duK  hgemacht  hatte.  Eine  solche  bedingt  von  selbst 
einen  größeren  Aufwand  von  Zeit  und  nicht  nur  gelegentliclien  Resncb. 

Ein  sehr  wichtiges  Ereignis  lege  ich  in  die  Bologneser  Studienzeit, 
dt  II  IH)»'! tritt  Rach's  zum  Katholizismus.  In  den  Mu.^iidl  Tiiucjs^)  berichtet 
F.  G.  E.  in  seinem  Au&atze  über  Sebastian  Bach's  Musik  iu  England. 
Johann  Christian  sei  romnn  nifJ/olir  bei  seinem  Tode  gewesen.  Die  Stel- 
lung als  Domorganist  in  Mailand  erforderte  unht  diiii^t  den  Glaubens- 
wechsel, und  iiuch  vorher  war  or  an  einer  katholischen  Kirche  als  Kapell- 
meister  thätig.  Zu  seinen  T^t  hinslx  dingungen  2:ohürte  also  der  Ubertritt 
zur  katholischen  Kirche.  Philipp  Emanuel  Bach  hat  wohl  mit  seiner 
Bemerkung  in  der  Genealogie:  »inter  ww,  machte  es  anders  als  der  ehr- 
liclie  Veit,«  nichts  aiulerom  als  seiner  Trauer  über  den  Abfall  von  dem 
Glauben  der  Viitor  Ausdruck  geben  wollen  und  wählte  als  treffenden 
Gegensatz  den  Veit  Bach,  der  sein  Vaterland  in  der  Zeit  der  religiTisoTi 
Kämpfe  verließ,  um  seinem  Glauben  treu  bleiben  zu  können.  Daß  Bach, 
der  schon  in  künstlerischer  Hinsicht  als  Abtrünniger  von  den  Anhängern 
seines  Vaters  bezeichnet  wurde,  mit  diesem  Schritt  sein  Ansehen  nicht  ver- 
stärkte, ist  selbstverständlicli.  Auf  seine  Kunstleistungen  liat  der  Glaubens- 
wechsel jedenfalls  keine  Einwirkung  gehabt,  da  seine  Kirchen- Arbeiten  nicht 
einem  Herzensbedürfnis,  sondern  dem  Jùttteresse  an  der  Technik  und  prak- 
tischen Enverbs-Bücksicliten  entsprangt.  InEngland,  dem  protestiintischen 
Lande,  schrieb  er  auch  nichts  Wesentliches  mehr  in  dieser  Ali..  Bm  Ii  des- 
halb moralisch  zu  Terdammen,  ist  Auffassungs-Sache,  und  der  Musik- 
Historiker  könnte  nur  ein  ästhetisches  Interesse  daran  haben,  wenn  die 
Wurzeln  der  Kunst  Christian  Bach's  in  der  lielip^ion  seiner  Väter  lägen. 
Er  selbst  envähnt  in  den  erhaltenen  Briefen  an  Martini  nichts  von  diesem 
bedeutungsvollen  Schritt;  er  war  schon  vorher  vollzogen,  und  die  (iriiß» 
an  alle  Patres  vom  Franziskaner-Orden'-' ,  an  dessen  Kirche  Martini  Kapell- 
meister war,  weisen  auf  Bach's  vorzügUche  Beziehungen  zu  dem  Ord* n  liia. 

Bach  hatte  seinen  Urlaub  angetreten  im  Anfang  des  Januar  1757,  um 
Neapel  aufzusuchen 3).  Der  i^uhm  der  neapolitanischen  Schule  stand  in 
seinem  Zenith.  Eine  glänzende  'Reihe  illustrer  Namen  wußte  sie  au£ra- 
weisen:  Alessandro  Scarlatti,  Durante,  Leonardo  Leo,  Francesco  Feo, 
Pergolese,  lomelli«),  Traetta,  von  den  Jüngeren:  Paisiello,  Fiocinni  und  Sac- 


1)  In  der  Nummer  vom  1.  September  1896  S.  666  ff. 

2;  Brief  vom  21.  Mai  l?ö7.  Milano. 

3  Srhubui  t  (Ideen  zu  einer  Ästhetik  <ler  'J\jiikuiist  S.  43)  weiß  von  Me<^cr; 
7.U  bériclitéii,  die  Hacli  fiir  Rom  und  Neapel  gesetzt  habe  und.  in  wahrem  umiken 
Geschmack,  allgemeine  Bewuuderuug  erregten.  Eiue  Bestätigung  dieser  Notiz  konnte 
ich  leider  nicht  auffinden. 

4]  Nicht  uninteressant  ist  die  Überlieferung,  daß  auch  lomelH  Schfliw  Martini V 
in  Bologna  war,  um  seine  Indcenhaften  Kenntnisse  ta  ergSnsen. 
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chini.  Bach,  welcher  an  Ort  und  Stelle  den  Stil  der  Oper  kenn^  lernen 
wollte,  ist  in  seinen  Werken  dieser  Art  ein  Vertreter  der  neapolitani- 
schen Schule  geworden.  Biirney')  charakterisiert  Bach's  Opem^Arien 
als  in  dem  besten  neapolitanischen  Geschmack  gehalten  und  betont  m»' 
drücklich,  daß  Bach  sich  in  der  neapolitanischen  Schule  gebildet  habe. 
Bach  hat  sich  wahrscheinlich  Studien  halber  in  Neapel  aufgehalten  und 
war  vielleicht  auch  Schüler  an  einem  Konser?atorinm^).  Von  Neapel  be- 
gab sich  Bach  auf  kurze  Zeit  nach  Bologna,  um  unter  Martini's  Ijeitong 
zu  studieren.    Von  Februar  bis  April  ungefähr  hielt  er  sich  dort  auf. 

Zur  Zeit,  als  der  erste  Brief  geschrieben  wurde  18.  Gennuio  17Ö7), 
stand  Christian  sclion  in  einem  Abh;in^^igkcits-Ve^hältnis  zu  dem  Conte 
Cavalière  Agostino  Litta,  der  für  ihn  in  väterlicher  Weise  besorgt  war. 
Nennt  er  üm  doch  einmal^)  nostro  atnatiss/nio  frhrannino  Bach.  Die 
Stellung  aber  war  nur  eine  proyisorische,  denn  Litta  dachte  sofort  daran, 
seinem  Schützling  ein  festes  Amt  zu  verschaffen  Mit  dem  Erfolg  des 
Studien-Ausfluges  nach  Bologna  war  Idtta  sehr  zufneden,  und  ein  äußerst 
herzlicher  £mpfang  wurde  dem  jungen  Künstler  bei  seiner  Rückkehr  zu 
teil*).  Litta,  zu  dem  vornehmen  Adel  Mailands  gehörend,  war,  nach 
allem  zu  urteilen,  ein  reicher  Maecen,  in  dessen  Hause  die  Musik  sehr 
gepflegt  wurde;  wahrscheinhch  hielt  er  sich  auch  eine  eigene  Kapelle.  In 
der  Zeit  zwischen  Karneval  und  Ostern  fanden  bei  ihm  wöchentlich  Kon- 
zerte statt,  deren  Direktor  Bach  war"<.  Litta  nahm  persönlich  Anteil 
an  allen  Arbeiten  Bach's  und  spornte  ihn  auch  zu  solchen  Werken  an, 
vor  deren  Schwierigkeiten  er  zurückschreckte.  Bei  der  Besprechung  der 
Kirchenwerke  komme  ich  noch  darauf  zurück.  Christian  £ach  fand  jeden- 
falls genng  Beschäftigung  in  diesem  reichen»  vornehmen  Hause,  um  ein 
Äquivalent  für  die  enviesenen  Gunst-Bezeugungen  bieten  zu  können. 

Gegenstand  seiner  abgöttischen  Verehrung  war  aber  sein  zweiter 
Protektor,  Padre  Martini,  und  bis  zu  seinem  Lebensende  hat  seine  Ehr-* 
furcht  und  dankbare  Gesinnung  diesem  Manne  gegenüber  sich  nicht  ver- 
ringert. Aber  auch  Christian  war  der  erklärte  Liebling  Martini's.  In 
einem  Briefe"]  an  Litta  betont  dieser,  daß  er  keine  Vergütigung  für  den 
Badi  erteilten  Unterricht  beanspruche,  >sein  schönster  Lohn  sei  Bach 
selbst«.  Welch  große  Anerkennung  des  Talentes  Bach's  spricht  aus  diesen 


1;  General  Histoiy  of  Music  IV,  483.  VergL  auch  Oerber^s  Neues  Lexikon 
fc».  202  ff. 

2  Diesbf'ziij.'lii  In-  Anfraifeii  blieben  leider  unbeantwortet. 
iif  Brief  Litiu  s  au  Martini  vum  30.  April  1757. 
4)  Bach  an  Martini,-  21.  Mai  17d7. 

Brief  Bachra  an  Martini  vom  21.  Mai  1757. 
d]  Brief  Bach's  an  Ibvtini  vom  14.  Februar  1761. 
7)  27.  Juh  17Ô7. 
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Woi>t€n  des  atieiigaten  Kritikers  der  damaligen  Zeit!  Auch  als  Bach  s 
Kunstschaffen  eine  ganz  andere  Bichtung  genommen  hatte,  ist  die  Be- 
wunderung für  seinen  ehemaligen  Schiller  dieselbe  geblieben.  Um  1777 
erbat  er  sieh  das  Porträt  Bach's,  um  es  »nnter  die  großen  Männer  zn 
setzen«.  Martini  hatte  ^vallrscheinhc}l  die  Aufnahme  Baches  in  s^ne 
Musikgeschichte  Tor;  leider  ist  dieselbe  Torso  geblieb^. 

Von  der  Gunst  dieser  beiden  Männer  getragen,  war  Bach  nicht  ab- 
geneigt, für  immer  in  Italien  zu  bleiben.  Ehe  es  ihm  gelai^,  eine  feste 
Stellung  zu  erhalten,  lieferte  er  auf  Bestellung  eine  Anzahl  von  Kirchen- 
Kon  iiiositionen,  wovon  später  emgohond  die  Rede  sein  wird.  Aber  auch 
der  Oper  wird  Bach  sicherlich  nicht  fern  gestanden  haben,  wenn  auch 
hierüber  die  Nachrichten  aus  dem  ersten  Jahrgange  des  Briefwechsels 
(1757)  sehr  spärlich  sind.  In  dem  Briefe  vom  8.  Oktober  1757  an  Martini 
wird  uns  berichtet,  daß  ein  Sänger  namens  Cicognani  in  Mailand 
sehr  gefeiert  wurde.  Derselbe  sang  jeden  Abend  eine  Arie,  deren  Wie- 
derholung dîis  Publikum  stets  forderte.  In  das  folgende  Jahr  1758  fällt 
nach  Gerber  die  Aufführung  des  Catone  in  ütica.  In  den  Briefen  ist 
davon  keine  Spur  vorhanden,  und  ich  hege  starke  Bedenken  in  betreff  der 
Kichtigkeit  dieser  Notiz.  Die  erste  positive  Nachricht  einer  Opem-Bethäti- 
giing  Bach  s  giebt  erst  sein  Brief  an  Martini  vom  Januar  1 759.  Danach 
hatte  letzterer  einen  Sänger  Filippo  Eli  si  an  Litta  empfohlen,  welcher 
zuerst  ihm  nicht  zusagende  Musik  zu  Gehör  bringen  mußte.  Auf  Befehl 
Litta's  schrieb  Bach  fiii*  den  Sänger  eine  Arie  auf  die  Worte:  Misero 
pargokttOj  welche  durchschlagenden  Erfolg  hatte.  Jeden  Abend  mußte  Elisi 
diese  Arie  wiederholen').  Am  10.  Juni  1760  reiste  Bach  nach  Beggio 
»um  die  letzte  Aufführung  der  Oper  zu  hören«  und  nach  eintägigem  Auf- 
enthalt nach  Parma  weiter.  Die  ganze  Reise  dauerte  6  Tage.  Er  wollte 
zwei  Sänger  hören,  die  in  Eeggio  sangen  und  für  Turin  engagiert  weiden 
sollten.  Bach  hatte  vielleicht  einen  Auftrag  bekommen ,  fttr  Turin  eine 
Uper  zu  schreiben,  und  wollte  nun  der  damaligen  Sitte  gemäB»  wonadi 


1,  lu  der  Großherzgl.  Miisiksainiuhing  in  Schwerin  ist  eine  Arie  mit  den- 
soUipn  AnlanîT^worfeu  erhalten.  Dt-r  VKllstiiiuligc  Titel  lautet  :  Miaero  pargoleilo  il  fu  * 
dentin  iion  sai,  daU  opera  DemofwnUe  a  2  Viol.,  2  Ob.,  2  Corn.,  Viola,  Soprano  e  Bassv 
del  Signor  Bach  di  MäanOf  9  geschr.  St.  Danach  wurde  sich  die  von  Bitter  ohne 
Qnellenangabe  gebraohte  Notis,  daß  Bach  «ine  Oper  Demofoonte  geichrieb^  be- 
rtätipren.    Vielleicl    i  '     c  ninl  iii<  îi(  Catcne  die  ewte  Oper  Bach's. 

2  n  er  den  Zweck  des  Aul- ntliiilts  in  Parma  schreibt  Bach  nichts  Näheres.  Be- 
zifhungeu  zu  dif^s-^r  Stndt  aber  muß  er  gehabt  haben,  dtrin  seine  Oper  Catnnr  in  Uttea, 
diu  auscheiaend  allgemein  behebt  wurde,  kam  auch  dort  zur  Aufführung.  Ditters- 
dorf .Selbstbiographie  S.  121}  berichtet  von  seinem  Ausfluge  nach  Parma  zur  Zeit  der 
römischen  Konigslömnuiig  des  nacbherigen  Kaisers  Joseph,  auf  dem  er  Bach*«  Oadone 
Ii«  imeii  lernte.  Er  lobt  einige  Arien,  andere  seien  »nur  so  hingeworfen  nach  Hahe* 
nischer  Sitte«. 
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den  Sängern  jo  nacli  ihren  8timmmitteln  die  Arien  auf  den  Leib  ge- 
schrieben wurden,  Studien  nach  der  Xatur  machen,  um  den  größtmöglichen 
Erfolg  erzielen  zu  können.  Das  Projekt  maft  äch  id)er  zerschlagen  haben, 
da  im  folgenden  Jahre  sein  Cnimie  in  Neapel  über  die  Bretter  ging. 

Vom  14.  Februar  1761  bis  7.  April  1762  sind  leider  keine  Briefe  erhalten, 
einen  Ersatz  bieten  aber  die  Nachrichten  über  die  Opern  Bach's  aus  dieser 
Zeit,  welche  uns  Abt  Vogler')  und  Florinio^)  übermittelt  haben.  Abt 
Vogler  erwähnt  die  beiden  Opern  Ca  f mir  und  Alessandro  neüe  Inäk, 
»Avelche  liintereinander  auf  dem  Kgl.  Theater  zu  St.  Carlo  in  Neapel 
mit  allgemeinem  Beifall  angenommen  wurden  und  ilmi  (Bach)  den  Lor- 
beer eines  Gesangsdichters  erworben  haben.  Sein  Stil,  der  einfacher  und 
weniger  Noten  liatte,  als  der  manchesmal  Neapolitanische  rasende,  be- 
zauberte alles.  Das  sanfte,  niedliche  und  das  singende  rührte  jeden  em- 
pfindsamen Zuhörer.  Das  gelehrte,  die  Überraschung  und  die  kühnsten 
Wendungen,  wurden  nicht  mißbraucht,  sondern  mit  Überlegung  und  zur 
nachdrückhchen  Erhebung  des  sanften  angebracht*  Florimo  giebt  fol- 
gende ausführlichere  Daten  zu  Catone  in  ütica  (Text  von  Metastasiol: 
»Qtiesto  dramma  fu  rappresmtato  la  prinia  rolta  nd  17 dl,  ora  con  i 
recitutixi  abbreviati  e  qiialcJie  aria  cambiata.*  Dieselbe  Oper  wurde 
nochmals  aufgeführt  1764  am  26.  Dezember.  Die  Besetzung:  war: 
Catone-Antonio  Raaf;  Ccsare-Andrea  Gras  si;  Arbace-Antonio  Muzi; 
FuInio  -  Nicola  Poppola;  Marcia-Caterina  Gabrielli;  Einclia-Anna 
Brogli.  —  Die  Besetzung  des  Alessandro  nelle  Iridic,  Text  von 
Pietro  Mctastasio,  Musik  von  Giovanni  Bach,  in  der  Aufführung  vom 
20.  Januar  1762  aber  war  folgende:  Alessandro -Antonio  Raaf-»}; 
Linceo-Tomraaso  Guarducci;  Plistene-Salvatore  Consorti;  Adrasto- 
Luigi  Costa;  Cleofido-Clrm.  Spagnoli;  Eristene-Oaterina  Flavis. 

E^>  wäre  interessant  zu  oriuitteln,  ob  sich  Bach  schon  in  diesen  Opern 
von  den  Fesseln  der  Da-Uapo- Arie  losgelöst  hat.  Nacli  Bur  ney 's  Zeug- 
nis^) waren  seine  Opern  die  ersten,  aus  welchen  das  Da  Capo  versrhwun- 
den  war.  Ein  Einblick  in  die  in  Neapel  liegenden  Opem-Paitituren  war 
mir  leider  nicht  inüglicli. 

Teil  habe  dem  Laufe  der  EreijLi:nisse  etwas  vorgegriffen,  um  kurz  die 
Opera-Thätigkeit  Bach's  in  Italien  zusammenzufassen,  und  gehe  nun  wieder 
auf  das  Jahr  1760  zurück.  Litta's  Wunsch,  seinen  J^iebling  Giovannino 
durch  eine  feste,  sorgenfreie  Stellung  für  immer  an  Italien  zu  fesseln, 

1  Betraclitungcn  der  Mamiheinier  Tunschule  idritUs  Lieferung  dcu  15.  August- 
monat  1778  I,  63—79. 

2*  La  tcuola  mnticale  di  Napoli. 

3  Für  K  a  a  f  hat  B«ch  swöi  Motetten  geschrieban:  SÜ  node  tmebroia  tttid  Atimdite 
mortaies  S.  KataloQ- . 

4)  General  Hiatoiy  ol  Muaic  IV,  4itö, 
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ging:  im  -laliir  I7h()  in  Erfüllung.  Bach  wurde  Domorgamst  in  Mai- 
land. Auf  vine  Anfrage  au  tlic  Verwaltung  des  Domes  zu  Mailand,  ob  un»l 
wann  Chr.  Bach  Domorganist  un  der  Metropolitana  gewesen  sei,  ließ  der 
Kanzler,  Herr  Alpssandro  liossiiii,  das  einzige  Dokument,  das  auf  Bach 
hinweist,  in  liehenswürtiiger  Weise  kopieren^].  Wörtlich  ins  Deutsche  üher- 
ti^gen  läutert  es  folgendermaßen: 

»Der  iinterthnnig^^to  Diener  der  erlauchten  und  liochzuverelm'ndt'n  Sifmnrif.  Mi'"hf*l 
Angelii  C'aselli,  Organist  der  Metropolitana,  würde  seines  vorgerückten  Altere  und  d<T 
damu  entspringenden  Gebrechen  wegen  vrfinschen,  dem  Signur  Giovanni  Bacchi  seinen 
Posten  abcatreten,  wenn  es  von  der  Signorie  genehmigt  wflrde  imtor  der  Bedingonfr, 
daß  besagter  Bacchi  angehalten  sei,  ihm  die  ganten  Einkünfte  und  das  Gehalt  sm  lassen, 
welches  sich  aus  dem  Organisten-Posten  ergit^bt.  und  mit  allen  Klauseln  und  Bediii- 
g^ingen,  welch*?  in  tlrrfjleichen  Verträgen  üblich  sind,  und  «lic«»e  swollen  dem  be-^agtc'D 
C'aselli  von  der  l'abbnca  gezahlt  werden,  wie  es  bisher  gehalten  Wiarden  istj  und  wenn, 
was  Gott  ireAQIe^  gemimter  ^ochi  früher  stirbt  oder  einen  unvorhergesehenen  Sdiidi' 
salsfall  erleidet,  so  bliebe«  wie  vor  seiner  Vennehtleittnng,  besagter  Caaellf  im  vollen 
Besiti  seiner  Stelle  und  versichert  Ihre  erlanchte  ....  Signorie,  dafi  der  Kirche  mit 
dem  lu^ter^vih•fi^'en  Subjekte  gut  gedient  wäre;  so  •  ildttiH  und  hofft  von  der  Hocb- 
wohUübl.  Sign«)rio  deren  unterthäni{i«t*>r  Diener  gez.  Mi<  l)t'l  An^jelo  Oaselli.« 

Mit  anderer  Tinte  am  üand  v<  im-  rkt  17(jO,  25.  Juny  Lectuin. 

Hinzu  fii£?te  Heir  Kossaii  einig«  interessante  Beuiti  kungeu.  VV\'geu 
der  schweren  Au^^priK  Im-  des  eh  ?;ei  ein  zweites  c  in  die  italianisierte 
Form  des  Namens  ^Biiclu  eiugeüclioben  2'.  Femer  habe  Caselli,  (i.  r 
von  174U — (3U  Urganist  des  Domes  war,  iu  demselben  Jahn'  seine  Stelhin;; 
definitiv  aufgegeben ,  denn  man  unterhandelte  wegen  eines  Naclifuliiei  s. 
i>as  uiit  anderer  Tinte  i:es(  hrieltene  Datum  und  das  Wort  Lecium  sei 
eine  Bemorkunfj  des  An  liivars  der  TJfficien.  Lrctum  deute  auf  Nicht- 
bewüügmi^'  des  (îe.suches  hin.  In  diesem  Punkte  aber  ])ewe,i:t  >irli  Herr 
R.  in  einem  Irrtume.  Am  28.  Juni  17<»<)  nämlich  teilt  Bach  <leni  Padre 
Martini  mit,  er  sei  zum  Organisten  des  l)(tnies  ernannt.  îSein  (jehalt  bt- 
tl*age  jährlieli  8(10  T/in*  und  er  habe  weni^:.:  i\li*the. 

Mit  st  iner  neuen  Beschäfti^ning  scheint  es  Bach  aber  nicht  allzu  tjrnst 
genommen  zu  haben.  Fast  das  ganze  nächste  Jalu*  1701  war  er  ab- 
we!<end  *j.  Die  Opem-Thätigkeit  in  Neapel  nahm  ihn  jedenfalls  ganz  in 
Auö]»ruch.  Auch  trieb  es  ihn  mit  aller  Macht  wieder  zu  Martini  hin,  um 
bei  ihm  zu  stu(hen;u  und  sieb  technisch  zu  vervuiikummnen.  Hattiî  er 
sich  doch  schon  Anfang  ITtil  durch  Francesco  Carnaccia  in  lîoloi^na 
eine  A\  ulmunir  besorcren  lassen*  .  Er  mußte  aber  *<eine  Absicht  wieder 
aufgeben,  weil  er  als  Direktor  der  Ivaiuevak-Konzert^  im  Hause  Litt* 

1,  Siehe  Beilage  1. 

2  In  dem  Briefe  Vallentini  's  an  Mart,  ist  der  Name  ebenfalb  Bacch  gescbrie» 

beu.    Haoh  selbst   AutograpirB  il.  .^r  a'  schreibt  sich  Hak. 

:5  Aus  dem  Bri-  fi-  Litta's  an  Mart,  vom  7.  April  17ö2  ersichtlich. 
4  Brief  uu  Martini  vom  14.  Jfebruai-  ITtJl. 
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anehtbehrlich  war.  Eîrst  im  Anfang  des  nächsten  Jahzes  konnte  er  seinen 
längst  gehegten  Wunsch  TerwirkUchen  und  einige  Wochen  bei  Martini 
studiere  Lange  aber  konnte  er  vieder  nicht  Terweilen.  lÂtta  drängte 
ihn  in  dem  oben  emriüinten  Briefe,  schleunigst  zurückzukehren.  £r  habe 
Pfiicfaten  als  Organist  der  Kathedrale  und  sei  fast  das  ganze  vorige  Jahr 
abwesend  gewesen.  Es  wäre  sehr  schade>  wenn  er  die  Stelle  rerlorei  die 
▼erbessernngsfiOiig  und  eine  Sineçure  ffizs  Alter  sei.  Die  Dompriester 
hätten  sich  beschwert  und  sprädien  aus  Neid  oder  aus  Selbstsucht  von 
B.  als  einem  unaufmerksamen,  leichtsinm'gen  Menschen.  Sein  dringender 
Bat  wäre  daher,  diesen  Klagen  durch  schnelle  Bttckkehr  Einhalt  zu  ge- 
bieten. Bach  reiste  auch  umgehend  ab,  schon  am  10.  Aprfl  1762  ist  ein 
Brief  an  Martini  aus  Mailand  datiert  So  hatte  der  jüngste  Sohn  die- 
selben Beibereien  mit  seinen  Vorgesetzten  wie  sein  Yater,  der  auch  in 
jüngeren  Jahren  seinen  Urlaub  bedeutend  uberschritt  und  sich  wenig  an 
die  ernsten  Ermahnungen  kehrte,  die  ûffa  von  seinen  Vorgesetzten  dafür 
zu  teil  wurden. 

Nur  noch  kurze  Zeit  sollte  der  Aufenthalt  Bach's  in  Mailand  be- 
messen  sein.  Die  letzte  Nachricht  giebt  uns  ein  Brief  Michel  Angelo 
Valentini*s  vom  15.  September  1762.  Bald  darauf  hat  Bach  Italien  für 
immer  verlassen. 

Ehe  ich  auf  die  Kirchen^Kompositionen  eingehe,  welche  den  breitesten 
Baum  in  den  Briefen  einnehmen,  will  ich  noch  kurz  alle  Personen  auf- 
zählen, mit  denen  Bach  in  Berührung  gekommen  ist  Mit  den  Patres 
▼om  Franziskaner-Orden  in  Bologna  stand  Bach,  wie  erinnerlich,  in  freund- 
schaftlichem Verhältnis.  Außerdem  Terkehrte  er  in  Mailand  mit  einem 
gewissen  Balbi,  über  den  er  keine  näheren  Angaben  macht  Femer 
smd  genannt  Pietro  Tibaldi^),  Elisi*)>  Bomano^),  GioT.  Andrea 
Fiorentino,  Bistorini,  Fioroni,  Lampugnani,  Francesco  de  Ma jo^}, 
Valenttni,  Giuseppe  Gicognani*},  Carlo  Dassio. 

Lajnpugnani  und  Francesco  de  Majo  sind  als  Opern-Komponisten  be- 


1)  Nach  Oerber^a  liesücon  ist  Lorenzo  Balbi  ein  italieniicher  Edetanaim  und 

VioIoTi(-(1I-R]>u>lcr  :  ol*  aber  identisch  mit  o1>igem,  muß  ich  dahin  gestellt  aein  lanen. 
Am  22.  OktoliHF  1757  sendet  Bach  einon  7 st.  Tntroito  mit  Tantas  firmuf  und  zwar 
einpii  ' canto  tinno  sc&rtato  a  mutato«,  »anders  als  die  Leute  in  Mailand  gewi>hnt 
waren,  und  wie  er  es  von  Herrn  Balbi  gelernt  hatte*. 

2i  Die  LesicA  nennen  keinen  Sanger  mit  dem  Vornamen  Pietro. 

3)  Eliai  glinate  um  1750  in  London,  »im  erasthaftoi  Theater«  (Lexikon  Gerber). 

4  Eine  genaue  Festatellnng  der  Personliclikeit  des  Romano  ist  ans  den  LesiciB 
nicht  möglich. 

5)  »Francesj<  o  ile  Majo  soll  im  Conserv.  della  pirtà  von  Feo  unterrichtet  worden 
sein,  geboren  um  174ô<  Kiemann,  Lexikon}.  Die  Jahreszahl  ist  falsch,  wie  wir  aus 
Obigem  encben. 

6;>  C.  noch  um  1790  lebender  Ârtiit  aus  Bologna.  Gerber  Lex. 
8.  d.  I.  H.  I.  2B 
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kannt  geworden,  Fioroni  als  Eirchen-Kompomst  und  Kapellmeister  am 
Dom  zu  Mailand.  Tîbaldi  und  Yalentini  lassen  sich  nicht  genau  fest- 
stellen. Carlo  Dassio,  ein  persönlicher  Freund  Baches  war  Musikliehhaber. 
Die  meisten  der  Genannten  werden  nur  heiläufig  en^nt  Nur  Fioroni 
ist  ein  langer  Brief  Yom  18.  Oktoher  1758  gewidmet.  Es  sei  mir  gestattet, 
den  fUr  Baches  Wesen  charakteristischen  Brief  hier  inhaltlich  wieder  in 
gehen.  Der  Brief  ist  mit  der  Besprechung  eines  Pater  noster  a  8  Y., 
▼on  Fioroni  gefüllt 

Er  gestehe  olleu  ein,  nichts  von  dem  AVerke  zu  verstehen,  und  es  habe  ihm  sehr 
viel  Mtttie  gemaebt.  Eins  âber  wisse  er,  ds0  viele  Freilieitaii  darin  eatluJten  Beien, 
und  er  woUe      dsJier  nidbft  rahsr  studieren,  ohne  Martini^s  Bat  eingeliidt  au  baben. 

Die  Furcht,  dem  Komponisten,  der  nch  einer  guten  Memung  bei  Martini  erfreue,  an 

schaden,  habe  ihn  bisher  davon  abgehalten.  Bei  (Ivr  Konktirrcnz  wären  alle  Bewerber 
ennächtigt  gowosen,  tlio  Koiiii)Ositioiien  zn  IJaus  zu  niaclieii,  enti^'egcn  der  ;i!l^<»nicinen 
Sitte.  Da»  •wiam  Martini  noch  nicht,  und  »o  würde  er  mcht  ei-ätauut  gein,  daB  ein 
Heister  gute  nnd  sehleehte  Sachen  komponiere.  Doeh  erlanbe  er  sieh  natOrüch  kein 
Urteil;  nur  die  Art,  wie  Eioroni  die  Bisse  singen  lasse,  wie  der  strenge  a>capella> 
Stil  nicht  gewahrt  sei,  gewisse  Pausen  nnd  schleohta  Eortschreitungen  müsse  er  mo> 
nieren.  Martini  werde  ihn  Bacli  keck  nennen,  aber  er  crobe  kein  maßgebendes  Urteil, 
son<1em  nur  seine  Gedanken  über  da«?  Werk.  Eint-  eventuelle  Antwort  Martini's 
daiüber  würde  er  frelieini  halten,  da  er  M.'s  Delikate^i^e  in  solclien  i^'acheu  kenne  u.  s.  w. 

Die  Ix'schi'idene  diplomat ische  Art,  mit  der  Bach  seinem  Meister  diese 
scharfe  Kritik  vorträgt,  ist  er^nit/lich,  und  ich  habe  ihr  dalier  einen  breiteren 
Platz  eingeräumt.    Bei  den  übri^jen  Personen  ist  (be  Namensnennun  g 
ausreichend.    Bach's  Hauptthütigkeit,  von  der  seine  Künstler-Seele  ganz 
erfüllt  war,  bildete  die  strenge,  ernste  Kirchen- Komposition,  die  er  unter 
Martini's  Leitiinir  sich  zu  eigen  gemaclit   hatte.     Uber  die  weltlichen 
Kompositionen  spricht  er  in  den  Briefen  an  M.  fast  gar  nicht;  abgesehen 
von  der  erwähnten  Arie  Mts(  ro  panjoU  ito  ist  nur  noch  zweimal  von  ihnen 
die  Kede.    Einmal  scineibt  er'),  er  lial)e  sehr  viel  Arbeit,  aber  es  seien 
alles  Kleinigkeiten,  die  nichts  taugen,  ein  zweites  Mal  2)  berichtet  er  von 
seinen  Aufträgen  nach  Deutschland  und  Paris,  für  die  er  Symphonien, 
Konzerte,  Kantaten  u.  s.  w.  schreiben  müsse.    Dabei  küime  er  aber  nicht 
weiter  studieren.    Allen  übrigen  Raum  nehmen  Mitteilungen  und  An- 
fragen über  seine  Kirchen-Kompositionen  ein,  auf  die  allein  er  selbst 
Gewicht  zu  legen  scheint.    Äußerst  genau  und  gewissenli.ift  nimmt  er  es 
mit  den  strengen  Regeln  des  Satzes  und  wird  nicht  müde  zu  fragen,  ob 
diese  oder  jene  Fortschreituug  eine  Freilieit  (liccnxft)  sei;  von  seiner  ge- 
fabelten  künstlerischen  Gewissenlosigkeit  ist  nichts  zu  merken,  im  Gregen- 
teil, eine  vielleicht  zu  peinliche  Gewissenhaftigkeit  ist  hervorstechender 
Charakterzug. 

1)  Brief  Bach' a  an  Martini  vum  14.  Juli  1759. 
2]  Brief  B.'8  an  M.  vom  14.  Februar  1761. 
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Die  ente  Arbeit»  welche  in  den  Briete  en^lmt  wird,  isA  eine  unter 
Martini's  Leitung  entstandene  Messe  <).  Die  Probe  fand  am  29«  Juli  im 
Hanse  litta's  statt,  und  das  WeA  wurde  mit  allgemeinem  Beifall  auf- 
genommen>).  64  SKnger  und  Spieler  wirkten  mit,  die  ersten  Kritiker 
Mailands  waren  anwesend  und  alle  waren  begeistert,  »wie  alles  nach  den 
Begeln,  klar,  prächtig  und  voll  angenehmster  Hannonie  gearbeitet  war«. 
Ausgeführt  wurde  diese  Messe  am  23.  August  1757  in  der  Kirche  S. 
Fedde;  ttber  den  Verbldb  derselben  kann  ich  leider  nichts  angeben. 
Gleichzeitig  nahm  Bach  ein  officio  da  morte  in  Angriff,  welches,  wie  aus 
dem  Brief  Yom  22.  März  1757  herrorgeht,  im  folgenden  Jahre  mit  Erfolg 
aufgeführt  wurde').  Ein  anderer  Brief  v<»n  24.  Juni  1757  enthSli  fein 
theoretische  Anfragen:  1.  In  einem  Werke  Perti's^)  &  3  t.  à  capella 
habe  er  eine  Qulartenfolge  ohne  begleitende  Baß-Sexte  gefunden,  selbst 
nadi  diesem  Muster  einmal  diese  Fortschreitungen  gewählt  und  sei 
dafür  scharf  getadelt  worden.  2.  '  Ob  bei  8  Bealstinunen  die  Terz  zur 
(Quinte  gehen  dttrfe  in  gerader  Bewegung?  Die  dritte  Frage  ist  nicht 
ganz  TentfindUch.  Sie  lautet  wörtlich:  Warum  mufi  man  am  Ende  einer 
Komposition  in  drei  B  in  Dur  schließen? 

Kach  dieser  Abschweifung  kehren  wir  zur  Schilderung  seiner  kompo- 
sitorisdien  Th&tigkeit  zurftcL  Auf  die  in  S.  Fedele  au^gef&hzie  Messe 
folgt  ein  8  stimmiges  nicht  nither  bezeichnetes  Stttd^'  das  Bach  zu  seinem 
eigenen  Studium  komponierte,  und  die  Fertigstellung  eines  gstimmigen 
Kyrie.  Daran  scfalieBt  sich  ein  PiUer  «losfer,  dessen  Entstehungs-Qeschichte 
der  Brief  vom  22.  Oktober  1757  enthiUt  Die  Arbeit  dttnkte  zunächst 
Bach  zu  schwierig,  und  erst  auf  Litta*s  wiederiioltes  Drängen  machte  ßr 
sich  ans  Werk  Ein  Sstimmiges  Moffniftcat  ^]  hat  er  gleichzeitig  unter  den 
B[ändeD*  Am  SchluB  des  Briefes  macht  Bach  die  chmkteristische  Be- 
merkung, >daB  er  aus  reinem  Wissensdrange  sehr  fleiBig  komponiere 
und  in  der  Absicht,  seinem  Herrn  zu  gefallen,  der  riel  gmio  habe  und 
ihn  stets  ansporne«.  »Der  gewissenlose,  leichtsinnige  Bach«  aber  trieb 
nicht  nur  ernste  Studien  an  Perti*s  Kompositionen,  sondern  machte  sich 
auch  mit  demselben  FletB  und  Eifer  an  Palestiina*s  Werke,  auf  die  ihn 
Martini  hingewiesen  hatte  ^.  Auf  Bitten  Bach's  sandte  Martini  eine  An* 

J)  Brief  B.'a  au  M.  vom  30.  August  1757. 

2)  Bifof  B.*8  an  M.  vom  aa  JaU  1767.  (KgL  HofbibL  Wien)  und  Bdef  Littft's 
an  MffTtim  vom  8.  Angiut  1767. 

B)  Requiem  à  8  v.  eon  pin  stromenti.  Pari  und  Stb.  liegen  im  Kloster  EinnedefaL 
(Siehe  Katalog  und  Eitner,  Quellen-Lexikon^ 

4!'  Lehrer  Martini's.  Er  war  einer  der  gröliten  Meister  der  alten  Schule  und 
klawischer  Kirchen-Koiapouibi  ><jrerber). 

6)  Im  Boyal  College  in  London  und  8  Sitse  ans  einem  Magnificai  erhalten,  von 
denen  der  eine  in  das  Jalir  1766  fallt  und  mit  obigem  woU  identisch  ist  (S.  EatalogJ 

6)  Brief  Bach'B  an  Martini  Tom  16.  November  1766  (aus  Lninate)  mid  vom 
Angiut  1760. 
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zahl  Kopien  von  Arbeiten  dieses  Komponisten  Ende  17Ô8  und  Mitte  1759. 

Keben  seiner  vielseitigen  Thätigkeit  fand  Bach  noch  Zeit,  sich  wissen- 

•schafÜich  zu  bilden  und  begann  im  Juli  1759  »das  geometrische  Propor> 

tionfr43tudium,  um  besser  die  schöne  Vorlesung  Martini*s  zu  verstehen«. 

Auf  das  Pater  noster  folgte  ein  Auftrag  der  »Herren«  Baches,  für  das 

GKovanni-Nepomuoeno-Fest  eine  große  Festmusik  zu  schreiben^)  Besagtes 

JPest  fand  gegen  Ende  Juni  1758  statt  und  brachte  Bach  starken  Bei- 

&1L  Mit  den  steigenden  Erfolgen  wuchs  auch  die  Wertsdiatzung  von 

Seiten  seines  Lehrers  Martini ,  welcher  sich  Kopien  von  Arbeiten  seines 

Schfilers  ausbat  Bach  kam  natürlich  sofort  dem  Wunsche  nach;  zwei 

Abschriften  von  seiner  eigenen  Hand  sind  im  Idceo  Musicale  in  Bologna 

erhalten,  ein  Die»  irae  und  Dixit  Domirms.   Von  einer  neuen  Kirdien- 

Arbeit  hören  wir  in  der  Zeit  von  Juli  1758  bis  59  nichts.  Dagegen  ist  Bach 

mit  Kompositionen  sehr  beschäftigt,  die  er  mit  Kleinigkeiten  bezeichnet. 

Erst  im  Juli  1759  erwähnt  er  wieder  ein  Tedeum*)  und  verschiedene 

Fnghetten  zu  3  und  4  Stimmen.  Im  Dezember  desselben  Jahres  schreibt 

er  eine  neue  Messe  und  Vesper  fttr  das  St  Josephs-Fest,  deren  Auf- 

fuhrong  am  22.  Juni  1760  stattfand.  Auch  hier  blieb  ihm  der  Erfolg  treu. 

Fassen  wir  nun  kurz  die  Nachrichten,  die  wir  aus  Bach's  Briefen  an 

Martini  in  Bezug  auf  seine  Thätigkeit  als  Kirchen-Komponist  schöpfen, 

zusammen,  so  hat  er  komponiert  von  1757—60:  2  Messen,  1  Vesper,  1 

Tedeum,  mehrere  Fugen  und  Fogfaetten,  ein  officio  da  morfe^  ein  Pàier 

fu»ler  und  Moffn^ieat  Dazu  kommt  noch  ein  Salreregina,  das  Heinse 

in  seinem  Bomaa  »Hildegard  von  Hohenthal«')  in  Gegensatz  zu  einer 

gleichen  Komposition  Feigolese*s  stellt 

»Btcih  aohrieb  di«  seînige  bey  Ghftmpagner  und  Bmi^der,  g«sniid  und  im  Wohl- 
leben, Pergolefli\  üIs  or  si  ino  Seole  iAiisliinichen  wollte;  dieser  für  sclnvürmeriscb  fromme 
T^azzarciiis,  ihre  Weiher,  Siiluie  und  Tiiohtcr.  jener  ohne  ciiieu  Funken  Glanben  für 
eine  Hul"kapclle.  Bach  stt  lit  (hirchüus  an  ^^'ilh^heit  des  Ausdrucks  unter  dem  Italiener, 
bat  aber  dafür  mehr  Anstand,  fronnno  llt*fmiene,  die  er  docb  bic  und  da  vergißt 
ab  bey  laenmarum  vaUe^  wo  man  ebensogut  Paradies,  Bigae  imd  Tempe  unterlegen 
konnte.    P.  weint  b«  diesen  Worten  im  Gegenteil  m  lehr  gegen  die  Begel  de^ 

ScbÖnbcit  l^iu  h  bat  inswisclien  doch  auch  ecbSne  ZQge  und  sein  Wvk  ist  mehr 

gern  ml  it  zur  Autiührung.< 

Eine  Bemerkung  über  den  (»tt  tlieaterhaften  Pomp  in  der  Komposition 
schließt  die  Kritik.  Zwei  Punkte  sind  es,  in  denen  ich  beistimmen  muß  : 
Bacli  komponierte  ohne  einen  Funken  Glauben  und  zu  prunkvoll.  S^ne 
Kompositionen  dieser  Gattung  sind  nicht  Herzonssache,  und  er  kann  den 
Opern-Komponisten  nicht  verleugnen.   Die  katholische  wie  protestantische 

1;  Brief  Bach's  an  Mailini  vom  22.  März  1708 

2  ScJjubart.  Idccu  zu  eiucr  Ästhetik  der  Tonkunst,  neun!  dos  Tetkum  eins  der 
schönsten  in  Europa. 

3)  Berlin,  Vosse'sche  Buchhandlung,  8. 168. 
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KirchemiHiBik  hatten  längst  ihren  Höhepunkt  eiTeicht.  Âlle  späteren 
Versuche,  durch  moderne  Instrum cntalmittel  und  opemhaften  Aufputz 
das  Schein-Dasein  einer  christlichen  Kunst  zu  \erlängem,  sind  gescheitert 
Heut  haben  wir  keine  Kirchenmusik  mehr,  eine  andere  Kunst  ist  aber 
inzwischen  in  rapidem  Wachstum  erblüht,  die  Instrumentalmusik.  In  den 
yprtretem  der  Ubergangs-Periode  spiegelten  sidi  lieido  Kunst-Epochen 
wieder,  di<>  Universalität  ist  ein  Produkt  dieses  Zwiespaltes  in  ihnen,  und 
wirrl  bei  Minderstarken,  wie  Bach,  zu  Hirer  Schwäche.  >Mozart,  so 
schließt  Fleischer')  in  seiner  Schrift  über  Mozart,  ist  dazwischen  wie 
das  Zünglein  an  der  Waage.  In  ihm  hält  Gesang  und  Spiel  das  Gleich* 
gewicht,  und  so  vereinigt  er  in  sich  die  Vorzüge  von  vier  Jahrhunderten, 
den  Doppelkem  zweier  sich  entgegengesetzter  Kunst epochcn.«  Bach, 
dessen  Schaffen  und  Entwickelungs?ang  viele  Ahnhchkeiten  mit  Mozart 
aufweisen,  hatte  nicht  die  Kraft  in  sich,  mit  den  alten  Traditionen  der 
Oper  zu  brechen,  und  vielleicht  darf  ich  sagen,  nicht  die  Gelegenheit 
Sein  Leben  brachte  er  fern  von  deutscher  Gesinnung  und  Empfindung 
zu.  In  der  Instrumentalmusik  aber  hat  er  Lebensfähiges  geleistet;  vor 
Mozart  gehört  er  zu  den  genialsten  Vertretern  dieser  Kunst.  Seine 
Kammermusik-Werke  werden  uns  später  eingehend  beschäftigen.  In 
Italien  hatte  Bach  zunächst  seinen  Ruf  als  Opern-Komponist  begründet, 
und  sein  neues  Engagement  suUte  nicht  lange  auf  sich  warten  lassen* 
Sgra.  Mattei  lud  ihn  im  Herbst  17^2  nach  London  ein,  um  fUr  die 
Opera  seria  ein  Werk  zu  schaffen.  Bach  scheint  selbst  keinen  langen 
Aufenthalt  im  Auge  gehabt  zu  haben,  denn  im  Juh  1763  schreibt  er  an 
Martini,  daß  er  geglaubt  habe,  bald  nach  Italien  zurückzukehren,  aber 
die  »unendhche  Güte  des  Königs  und  der  Königin«  fesselten  ihn  an 
London.   £s  wurde  ein  Aufenthalt  fürs  Leben. 

Baeh  in  London  (1762—1781). 

Bach  langte  im  Herbst  1762  in  London  an  und  wohnte  zunächst  im 
Hause  der  Signera  Mattei  m  Jermynstreet,  St.  James,  später  in  King's 
Square.  Bevor  er  an  sein  Werk  ging,  machte  er  sich  der  damaligen 
Sitte  i^mäß  mit  den  Gresangskräften  der  Oper  vertraut  und  war  Uber 
die  Leistungen  der  Sänger  sehr  enttäuscht').  Er  fürchtete  daher  mit 
Recht,  seinen  in  Italien  erworbenen  Böhm  durch  schledite  Vermittler 
seiner  Kunst-Produkte  zu  vernichten,  und  lehnte  es  ab,  eine  Oper  zu 
schreiben.  Li  Privatkreisen  hörte  er  aber  die  für  die  Opera  buffa  enga- 
gierte Sängerin  de  Ami  eis  einige  ernsthafte  Arien  vortragen  und  war 
sofort  bereit,  fâr  diese  Künstlerin  seine  Oper  zu  sdireiben,  nachdem  es 

i;  Mozart,  Hcrlin  1900,  Hofmann  &  Co. 
2)  Burney,  History  uf  Mu»ic  IV,  483. 
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ihm  gelungen  war,  das  Engagement  derselben  für  die  Opera  seria  durch- 
zusetzen'). In  kurzer  Zeit  war  die  Oper  vollendet  und  wurde  am  19. 
Februar  1763  unter  dem  Titel  Orione  ossia  Diana  vendimta  im  King's 
Theater  (Haymarket)  aufgeführt.  Bach's  Ruf  muß  schon  ein  außerordent- 
hcher  gewesen  sein,  denn  die  Vorstellung  fand  in  Gegenwart  des  Hofes 
und  vor  einem  gedrängt  vollen  Hause  statt  und  gefiel  außerordentlich. 
König  Georg  HI.  und  seine  Gemahlin,  Sophie  Charlotte,  interessierten 
sich  lebhaft  für  Musik,  die  Königin  bethätigte  sich  selbst  im  Gesan^i^e  und 
auf  dem  Clavecin.  Beide  waren  deutscher  Abstammung  und  nahmen 
daher  wohl  umsomehr  Anteil  an  dem  deutschen  Künstler  Bacli-).  Drei 
Monate  lang  war  die  Oper  Gegenstand  allgemeiner  Bewunderun;Lr ,  ?^ie 
wurde  13  mal  in  der  Saison  gegeben  bis  zum  7.  Mai  1763^).  Burney. 
der  beste  Gewährsmann  für  den  damaligen  Eindruck,  lobt  außer  den 
Schönheiten  der  ^lelodie  und  Hamonie  besonders  die  vomehme  Bebaad- 
lung  des  Orchesters^). 

»Bach  secrns  f<>  liavc  been  the  first  composer  who  obeenred  the  law  of 
contrast,  as  a  principle.  Before  his  time,  contrast  there  frequently  was  in  the 
works  of  others  ;  l)ri<  it  seems  to  have  been  accidental.  Bach  ii\  his  sympho- 
nies and  other  iiistruinental  pieces,  as  well  as  son^a,  seldom  tailed, 
after  a  rapid  and  noisy  passage  to  iutroduco  one  tliat  was  slow  and  soothing.* 

Gerber,  der  diese  Stelle  in  seinem  Neuen  Lexikon  (unter  Bach,  Christ; 
notiert,  fügt  hinzu:  > Gegenwärtig  bedienen  sich  unsere  Herren  Kompo- 
nisten zur  Hervorbringung  des  Kontrastes,  nach  rauschenden  Stellen  von 
Bojsreninstrumenten,  ganzer  Chöre  von  Flöten,  Hoboen,  Klarinetten,  Fa- 
gotten, Hörnern  und  Posaunen,  die  sie  dann  noch  mit  Trompeten  und 
Pauken  anfrischen,  d.  h.  sie  vertauschen  einen  Lärm  mit  dem  andern.' 
In  diesem  für  die  Zuhörer  ungewohnten  E«iz  und  dem  großen  Melodien- 
Reichtum  ist  auch  der  Riesenerfolg  des  Orione  zu  suchen.  Einen  be- 
sonderen Tnstrumentaleffekt  erzielte  Bach  femer  durch  die  in  dieser  Oper 
in  England  zum  ersten  Mal  verwerteten  Klarinetten,  die  sich  langsam 
eine  Stellung  im  Orchester  zu  erwerben  begannen 5).  Bei  dem  starken 
Mangel  an  Virtuosen  auf  diesem  Instrument  hat  es  Bach  auch  später 

1)  Pohl,  Mi'zart  und  Uaydn  in  London,  atütat  sich  auf  Burney,  History  of 
Minie  IV,  483. 

2)  Audi  Jahn  (Mozart  I,  41}  betont  diese  Vorliebe  de«  HemGherpMres  for 

deutsche  Künstler  beim  Auftreten  Mozart's  uii«l  T7;iydn's. 

3)  Th.  Busby,  Allgriiieine  Gesehiciite  der  Musik,  übersetzt  von  Michaelis. 

4)  Burpey.  Genfi*al  lli-t<»ry  <>f  Miii-ic  IV,  483. 

5;  Nach  Poiil  (Mozart  u.  Ha>Ua  iu  Ijondon,  iiat  Ciossec  in  Paris  zum  ersten 
ICsIe  in  Symphonien  die  Klarinebte  angewandt,  Handel  1724  vorObei^elieod  in  T«- 
mefioiw.  Auch  Forkel  nennt  im  muaikalischra  Almenaoh  f&t  da»  Jahr  1782  (&96: 
Vorzügliche  Künstler  auf  verschiedenen  Liatnnnenten)  nur  einen  Kfinstler  anf  der 
Klarinette,  Bahr. 
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selten  benutzt  Wie  aus  seinen  sämtlichen  Opem  wurden  audi  aus 
Orione  beliebte  Arien  gedruckt  (s.  Katal.)  und  sein  Name  dadurch  populär. 
Fétis  berichtet  außerdem,  daß  Onofte  1781  ins  Französische  übersetzt  und 
an  der  Oper  in  Paris  angenommen  wurde,  i)lmc  aber  aufgeführt  zu  werden. 
"Während  diese  Oper  im  King's  Theater  Triumphe  feierte,  machte  sich 
der  leicht  schaffende  Bach  an  ein  z\veites  Werk,  Zanaida,  Vom  7.  Mai 
bis  1.  Juni,  an  dem  die  Saison  schloß,  wurde  diese  Oper  noch  7  mal  er- 
folgreich aufgeführt..  àMitwirkende  waren  Sgr.  and  Sgra.  de  Amicis, 
Sgra.  Cremonini,  Sgr.  Oiardini,  wie  aus  den  Uberschriften  der 
PftTOurite  Songs  Oi^alsh)  hervorgeht.  Es  kimn  nicht  Wunder  nehmen, 
wenn  Bach  aus  diesen  glänzenden  Verhältnissen  heraus  nicht  nach  Italien 
zurückkehrte.  »Die  unendliche  Güte  des  Königs  und  der  Königin« 
äußerte  sich  bald  in  der  Emennimg  Christian  Bach's  zum  Music  umster 
to  Her  Majrsfii  ihr  Quem  of  England^  welchem  Titel  später  noch  and 
the  Royal  Familij  beigefügt  wurde.  Sein  Gehalt  betrug  300  Pfund 
Sterling').  Ob  tlns>rlbe  schon  bei  Beginn  seiner  Thätigkeit  sich  so  hoch 
belief,  kann  ich  nicht  sagen.  Jedenfalls  wird  es  aber  eine  große  Yeiy 
bessenmg  gegen  «Ii   "^00  T^îie  in  Mailand  bedeutet  haben. 

Bach  war  auch  hier  auf  Nebenvt  rdienst  angewiesen,  den  er  aus  seinen 
Opem,  sonstigen  Kompositionen,  öffentH  1;  ti  und  privaten  Konaerten  sowie 
Unterricht  in  reichem  Maße  bezog.  £in  Doktor  Wende  born  giebt  uns 
nähere  Auskunft  Uber  die  Einnahmequellen  der  Künstler  in  London'). 
Danach  gaben  einige  besonders  beliebte  Künsll  r  If  ii  jungen  Frauen- 
zimmern für  ^2  Guinée  Unterricht  in  der  Musik  und  hielten  sich,  um 
nicht  zw  ermüden  und  zur  rechten  Zeit  die  Lektionen  nelmien  zu  können, 
auch  eine  Equipage«.  Bach  gehörte  zu  den  beliebten  Lehrern;  er  war 
gesuchter  Klavier-  und  Gesangmeistcr  und  hielt  sich  wohl  nur  zu  diesem 
Zweck  einen  Wagen,  um  aUen  Anforderungen  genügen  zu  können. 
Daraus  sollte  itun,  wie  wir  sehen  werden,  ein  Vorwurf  der  Yerschwen-  ' 
dungssucht  gemacht  werden  3).  Die  Kompositionen  waren  gesetzlich  ge- 
schützt, und  wenige  Seiten  lange  Arbeiten  beliebter  Komponisten  wurden 
mit  Qi>ld  aufgewogen.  Etir  Privatkonzerte  des  Adels  und  der  Haute 
Finance  wurden  Künstler  engagiert  und  mit  4  —  5  Guineen  belohnt.  Eine 
besondere  Einnahme  erzielten  die  Künstler  durch  ein  Benefiz -Konzert, 
wobei  manche  100  Guineen  und  mehr  verdienten.  Danach  müßte  man 
erwarten,  schließt  der  Verfasser^  daß  die  Musiker  in  vorzüglichen  Ver- 
hältnissen lebten  oder  wenigstens  gut  auskämen.  Aber  dem  war  nicht 
80,  die  meisten  hatten  oft  mit  Not  zu  kämpfen  und  starben  in  Schulden. 
Ihre  Lebensart  ist  wohl  Schuld  daran.  Eine  charakteristische  Anekdote 

1}  Oramer*t  Mi«um.  1788,  S.  Ö54,  Brief  am  London. 

2  Musik.  Healzeitung  1788^  S.2&ff. 
S)  Miuicia  TimM  1896»  Sept,  S.  685. 
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aus  Junker's  Aluianacli  '  inner  als  Illustration  zu  obiger  Schilderung 
beigegeben  werden:  >Em  Vermugen  jährlicher  Einkünfte  sollen  sich  ia 
London  haben  sammeln  können:  Kauzzini  2000,  Sacchiiii  l^^()0,  Bach  uii'î 
Abel  jeder  von  1500,  Giardini  von  1200  Pfd.  u.  s.  w.  Doch  bei  alleilem 
hinterheB  nach  eben  dieser  Sage  Baeli  4<K)()  Pfd.  Schulden,  üauzziui 
sitzt  im  Gefängnis.  Sacchini,  Abel  und  Giardini  sind  Hüchtig.«  —  Eine 
Bestätigung  der  Elucht  Abel's  und  Sacchini's  konnte  ich  auffinden  -  ,  die 
ungeheure  »Scliuldsumme  von  40(K)  Pfd.  St«  rlmg  scheint  aber  doch  ins» 
Sagenhafte  zu  geliören.  A\'ir  kommen  damit  auf  einen  Punkt  zu  sprechen, 
der  Baeli  s  Feinden  die  erwünschte  Gelegenheit  bot,  ihn  in  den  Schmutz 
zu  ziehen  und  auch  künstlerisch  zu  diskreditieren.  Ich  würde  nicht  so 
lange  dabei  verweilen  und  eine  Ehrenrettung  in  diesem  Sinne  für  ülier- 
tiüssig  halten,  da  unser  Jahrhundert  die  moralischen  und  künstlerischen 
Qualitäten  nicht  mehr  in  der  strengen  Weise  vermischt,  wie  unsere  Vor- 
faliren.  Aber  die  nienschhche  Teilnalnne,  the  sich  aus  meiner  Hoch- 
achtung für  Bacii  s  Kunst  ergiebt,  zwingt  mich,  den  übergestrengeii  bitlcn- 
riclitmi  gegenüber  seine  wertvtiUen  Eigenschaften  zu  betonen  und  die 
sa;;enhaften  \'()i*würfe  nach  Möglichkeit  zu  entkräften.  Mögen  zunächst 
die  Gegiiei-  gehört  werden,  welche  ihm  Trunksucht,  ausschweifend  sinn- 
liche Anlagen,  Verschwendungssucht  und  als  Fulgi*  davon  künstlerische 
Gewisscnlusigkeit  zum  Vorwurf  machen.  Details  giebt  ¥.  G.  E.,  welclier 
sich  auf  Wesly's  Hecords  stützt,  iu  den  Musical  Tinics: 

>fie  lived  in  great  style  in  London  and  kept  his  carriage;  but  he  died  in 

poverty  and  in  debt,  one  of  his  creditors  being  his  own  coachman,  from  whom 
be  had  borrowed  X  100.  At  hin  death  he  was  surrounded  by  a  few  faith- 
ful friends,  who  w  ere  tbi-tunateiy  at  hand  to  prevent  hiM  corpse  from  being 
seized  by  pressing  creditors.* 

Einer  seiner  künstlerischen  Antipoden^],  Forkel,  schreibt  dagegen  ein 
Jahr  nach  Bach's  Tode,  er  soll  sich  ansehnhche  Reichtümer  erworben 
haben  Burney  erwähnt  nichts  von  seinem  lasterhaften  Lebenswandel, 
sondera  war  mit  ilun  in  Freundschaft  verbunden,  Mozart  hing  voll  Liebe 
und  Verehrung  an  ihm,  Martini  erhielt  ihm  seine  Gunst  bis  zum  Ende. 
Sein  Bruder  J.  Chr.  Fr.  Bach  in  Bückeburg  sandte  ihm  vertrauensvoll 
seinen  Sohn  Wilhelm  zur  Erziehung  und  Ausbildung,  dessen  er  sich  liebe- 
voll annahm  imd  dem  er  eine  gute  Position  verschaffte.  Auch  auf  den 
Brief  an  einen  Klavierspieler  Krenschel  in  Dresden,  den  Bitter  (Bach's 

1  KoHUiopoIis,  Musikaüächer  und  K  Uns  tier- Almanach  für  das  Jahr  1783,  '  S.  1^ 
2]  Crameras  Magazin,  1783,  S.  Ô54. 

3j  Im  Miu.  Almanach,  3.  Band  1779,  S.  S89  schreibt  Forkel  in  einer  Xritik  über 

Junkers  20  Koinponisten,  in  der  Baeh  gelobt  ist:  >in  der  That  widerfilirt  cUflWia 
Manne  Bach)  mit  der  Fainilicnühulichkeit  ein  wenig  au  viel  Ehre«. 
-k]  Mu8.  Aimanach  17b3,  IdÜ. 
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Soime,  Anhang  S.  349)  Iddër  ohne  Angabe  des  Eimdortes  TeröffentUcht 
hat,  und  aus  dem  der  Verfasser  Spuren  einer  romehmen  Gesüuiimg  zu 
erkennen  glaubt,  sei  hier  hingewiesen  *).  Femer  ifrird  uns  berichtet,  daß 
er  sich  Cramer's  hilfreich  annahm,  ihn  bei  sich  wohnen  ließ  und  ihm 
in  jeder  Besiehung  weiterhalf.  Alles  .dieses  paßt  nicht  zu  dem  Bilde, 
daß  seine  Feinde  tou  ihm  entworfen  haben.  Er  teilte  eben  mit  vielen 
auf  den  Höhen  wandelnden  Menschen  das  Schicksal,  durch  Neid  und 
Mißgunst  Ton  seinem  Piédestal  gestüizt  zu  weiden.  Ein  frohes,  freies 
Künstlerleben,  das  wir  heut  jedem  genialen  Menschen  gern  zugestehen, 
erschien  damals  lüderlich.  Bach,  der  Liebling  der  vornehmen  Gesell- 
schaft, der  Gatte  einer  selbst  im  Getriebe  des  Lebens  stehenden  Opern- 
Sängerin,  war  glänzend  honoriert  und  hat  elegant  und  frohsinnig  sein 
Leben  genossen.  "Et  hat  mit  offener  Hand  seine  Freunde  und  andere 
unterstutzt,  und  der  Tod  Überraschte  ihn  leider  im  besten  Mannesalter. 
Wenn  nun  nach  seinem  Hinscheiden  ein  Kutscher  und  andere  Lieferanten 
Geld  zu  bekommen  hatten,  wenn  kein  Yermögen  geblieben  war,  um  alle 
Zahlungen  zu  tilgen,  so  darf  man  darum  Bach  nicht  als  Ifiderlichen  und 
leichtsinnigen  Verschwender  hinstellen,  sondern  höchstens  als  schlecht 
rechnenden  Wirt,  den  der  Tod  mitten  aus  dem  blühenden  Leben  riß. 
Eins  aber  steht  nocli  im  schärfsten  Kontrast  zu  den  gehäsagm  Anfein- 
dungen, sein  unendlicher  Fleiß.  Bei  all  den  Verpflichtungen,  die  ihm 
seine  amtliche  und  private  Thätigkeit  auferlegten,  fand  er  Zeit,  eine  un- 
glaubliche Zahl  Yon  Kompositionen  zu  schaffen.  Darauf  ist  auch  die 
moralische  Ehrenrettung^}  basiert,  welche  G.  N.  (Nottebohm)  in  der 
Deutschen  Musikzeitung')  mit  folgenden  Worten  begründet: 

»Einer  wlchein  Flruchtbafkeit  uml  des  «nisten  musikalischeu  Inhalts  wegen,  welcher 
sich  iu  mehreren  uns  bekannten  Werken  ausprägt,  hejjen  wir  starken  Zweiful  an  dein 
ihm  von  seinen  Biographen  beig-elffîten  liiderlicheu  Lebenswandel  und  an  ilas  ihm 
von  anderer  Seite  angedichtete  abenteuerliche  Lebea.  Wir  brauchen  nicht  au  Mozart 
zu  erimMfn,  dessen  CliandtAer  auch  lange  Zeit  durch  die  plumpsten  Anekdoten  oitstellt 
wurde.  Und  sind  -wir  nicht  Zeuge  gewesen,  wie  unserem  jUngsten,  bedeutenden  Kom- 
ponisten R.  Schumann  ähnliche  Laster  beigelegt  und  sagen  wir  deutlich  ttOgdogen) 
Wurden,  welche  die  Biographen  dem  J.  Chr.  Bach  beilegen?« 

Wie  es  heute  uiemand  einfallen  würde,  Wagnt  i  ü  (jröße  darum  zu 
ferkleinern,  weil  er  notorisch  verschwende  rise  Ii  gelebt  hat,  ilürfin  wir 
mit  demselben  Becht  nicht  gestatten,  daU  ein  so  großer  Meister  wie 
Chr.  Bach  wegen  desselben  Fehlers,  der  nicht  einmal  erwiesen  ist,  künst- 
lerisch Teninglimpft  werde. 

1,  Die  Lexieu  m  tm*  u  keinen  Klaviei spieler  (Kreuschel  in  Dresden.  Vielleicht 
liegt  ein  Verlesen  des  Namens  Ti-anschel  vor. 

2)  Eme  kfinsUerisohe  hftboi  Fleischer,  Eitner,  Ehrlich,  Biemenn,  Weits- 
mann, Fai0t  yennchL 

3)  Wien,  1.  Jahi^g,  &  224,  1.  Juli  186a 
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Wenden  m  ir  uns  nun  den  weiteren  SchicksaleD  Chr.  Bach's  zu.  Das 
Jahr  1764  brinj^t  ein  oft  besprochenes,  musikgeschichtlich  aber  "v^'enig 
ausgebeutetes  Ereignis.  Am  22.  April  1764  langte  Mozart  in  London 
an  und  trat  in  Beziehung  zu  dem  Miisie  master  der  Königin.  Trotz  der 
Verschiedenheit  der  Jahre  fanden  sie  ire^piiseitig  an  einander  Gefallen. 
Die  Anekdote,  daß  Bach  den  kleinen  Wolfgang  auf  die  Kniee  nahm  und 
beide  ein  Kla^erstfick  so  ausführten,  daß  jeder  abwechselnd  einige 
Takte  spielte,  und  zwar  mit  solcher  Exaktheit,  als  ob  nur  ein  Spieler  am 
Instrument  säße,  sei  hier  der  Vollständigkeit  halber  wiederholt').  Als 
amüsante  Episode  ist  diese  Begegnur»?^  überall  hingestellt  und  damit  er- 
ledigt; das  Wesentliche  aber,  daß  Mozart  bei  seinem  lY4iähngen  Auf- 
enthalt in  London  sicherlich  Christian  Bach's  Werke  genau  kennen 
lernte,  wird  auch  von  Jahn  Übergang,'«  !!.  Ks  laiin  freilich  nicht  in  dem 
Kähmen  dieser  Arbeit  liegen,  den  îiintluô  Bach's  auf  den  jimgen  Mozart 
darzulegen.  Ab  i  l.  n  kräftigen  Hinweis,  mit  dem  Ehrlich 2}  Bach's 
Einfluß  auf  den  Khivier- Komponisten  und  Fleischerei  auf  den  Opern- 
Komponisten  Mozart  betonen,  möchte  ieh  an  dieser  Stelle  unterstützen 
und  den  Einfluß  auf  den  Symphoniker  Mozart  hinzufügen.  Mozart  hat 
in  London  seine  ersten  Symphonien  komponiert,  die  Abhängigkeit  von 
seinem  »mnsicdl  fntor*  ist  unverkennbar.  Am  stärksten  ist  er  freilich 
in  seinen  Klavierwerken  von  Bach  beeinflußt;  die  angewandte  Klavier- 
technik, die  Melodiebildung,  Form  und  Aufbau  besonders  des  ersten  Satzes 
weisen  soviel  Ähnlichkeit  auf,  daß  nur  böser  Wille  oder  Unkenntnis  dn 
Abhängigkeits- Verhältnis  leugnen  können.  Die  Anregung  aber  war  eine 
wechselseitige.  Die  Tierhändige  Klaviersonate,  auf  welche  Mozart  infolge 
seines  Zusammenwirkens  mit  seiner  Schwester  zuerst  kam,  pflegte  auch 
spater  Bach. 

Kurz  vor  Mozart's  Ankunft  am  29,  Februar  1764  gaben  Bach  und 
Abel  ein  Konzert  im  Saal  Spring  Gardens,  in  dem  eine  Ser n  idt'  von 
Abel  aufgeführt  ^vurdc^|.  Beide  vereinigten  sich  mit  einer  Mrs.  Cor- 
nelys  und  gründeten  damit  ein  Konzert-Unternehmen,  welches  hahl  eine 
tonangebende  Rolle  in  London  spielen  sollte.  Am  23.  Januar  1765  fand 
das  erste  der  Konzerte  in  Carlisle  House,  Sohos(]uare,  statt  Sie  hießen 
daher  auch  Sohosquare-Konzerte;  die  6  Symphonien  Bach's  op.  III  sind 
ausdrücklich  für  diese  Konzerte  bestimmt.  Über  die  Entwickelung  des 
öffentlichen  Konzertlebens  giebt  Pohl  in  seinem  bekannten  Werke  >Haydn 
und  Mozart  in  London«  ausführlichen  Bericht,  auf  den  ich  hiermit  ver- 
weise.  Die  Bach-  und  Abel>Konzerte  würden  ungefähr  unseren  heutigen 

1:  Parke,  Mus.  mcm.  I  p.  Ml  iu 

2)  Modernes  Mu»iklebea,  2.  Aufl.  Beriin  1890,  S.  125  ff. 

3;  Mozart,  Berlin  1900  (Hoftoaun  u.  Co.)»  8. 28^ 

4}  Allgemeine  deutsche  Biographie..  Art.  von  Pohl  über  J.  C.  Badi 
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großen  phühannonischen  Koiuserten  in  Berlin  entsprechen,  in  denen  ge- 
diegene ältere  und  moderne  Musik,  unterbroclien  Ton  solistischen  Vor- 
tragen, gep0egt  wird.  In  der  Saison  fanden  15  solcher  ÀnffOhrungen 
statt  Sie  erfreuten  sich  trotz  des  hohen  Subscriptions- Preises  von 
5  Ghuneen  großen  Zuspruchs.  1768—73  fanden  sie  im  Abnack-Saalf 
1774  wieder  im  Carlisle  House  statt,  bis  sie  1775  nach  dem  Hanoversquare 
room  verlegt  wurden.  Gegen  Ende  der  70er  Jahre  yerringerte  die  Eon- 
kurrenz anderer  EonzertF-üntemehmen  die  Einnahmen  so  sehr,  daß  die 
ünterstOtzung  freigiebiger  Mäoene  notwendig  wurde.  So  soll  Lord 
Âbingdon  1600  Ff.  in  dem  fruchtlosen  Yersucb,  die  einst  so  beliebten 
Konzerte  zu  halten,  angewandt  haben. 

Iii  den  Anfang  des  Jahres  1765  fallen  2  Arbeiten  für  die  Oper.  An 
einem  am  1.  Jannar  1765  aufgeführten  Pasticcio  Berentee,  zu  welchem 
Hasse,  G-aluppi,  Ferradini,  Betzel  und  Abel  Stücke  beigesteuert 
hatten,  beteiligte  sich  Bach  ebenfalls,  trat  aber  schon  am  26.  Januar  mit 
einer  eigenen  Arbeit  hervor,  mit  seiner  Oper  Adriano  in  Siria.  Das  neue 
Werk  hatte  nicht  den  Erfolg  des  Orione;  es  wurde  nodi  7  mal  gegeben, 
und  einzelne  Arien  wurden  populär.  Unter  anderem  wirkte  der  hoch- 
berühmte  Castrat  Manzuoli  mit  In  dem  folgenden  Jahre  lernte  Christian 
Bach  die  Opemsängerin  Cecilia  G-rassi  kennen,  welche  mit  Guarducci 
aus  Italien  nach  London  gekommen  war.  Ober  sie,  die  bald  in  Bach's 
Leben  eine  Rolle  spielen  sollte,  wissen  wir  wenig.  Gerber  schildert  sie 
im  Neuen  Lexikon  als  eine  nicht  schöne  Person;  der  Besitz  einer  süB- 
klingenden  Stimme  habe  ilir  trotz  Mangels  jeglicher  dramatischen  Begabimg 
Triumphe  gesicliert,  sodaß  sie  mehrere  .Tabre  hindurch  als  Prima  Donna 
an  der  Oper  beliebt  war.  Schon  im  Herbst  1767  ging  Bach  mit  ihr  die 
Eho  ein,  aus  der  aber  keine  Nat^ommen  entsprossen  sind.  Nähwe 
Nachrichten  über  das  Familienleben  waren  leider  nicht  aufzufinden;  von 
dem  patriarchalischen  Verhältnis,  das  in  Bach's  Yaterhause  herrschte,  wird 
f^icllt'rlich  nichts  zu  spüren  gewesen  sein.  In  demselben  Jahre  (ITH?  schuf  . 
Bach  seine  Oper  (ktrakieoo,  welche  anscheinend  den  schwachen  Erfolg  des 
Adriano  aufgewogen  hat.  3  Bücher  Favourite  Songs  aus  dieser  Oper  wur- 
den 1 767  gedruckt  und  1778  nochmals  aufgelegt.  Die  Partitur  der  Oper 
(3  Vol.)  befand  sich  in  der  Bibliothek  der  Königin  und  gintr  von  dort  in 
die  Bibliothek  des  kgl.  Konservatoriums  in  Brüssel  über.  Walker  druckte 
die  Opw  ganz.  Eine  Arie  auf  die  Worte  *Non  e  ver  ch'assi^c  in  trcmo* 
u.  s.  w.  bat  sich  besondc  rer  Beliebtheit  erfreut  und  ist  in  der  That  von  ^ 
solch  entzückender  Melodik,  daß  sie  auch  heute  noch  ihrer  A\  irl  nii::  >i(  bor 
wäre.  Sie  wurde  einzeln  bei  Huniniol  in  Amsterdam  gedruckt  und  ist 
mit  Streicliquartett,  2  Flöten  und  2  Hörnern  VOTselion  :  ilire  Form  ist  die 
der  großen  Da  capo-Arie.  —  Nach  Gerber  und  Fétis  wäre  nun  die 
Oper  <Mnypi4Kie  m  nennen,  welche  1769  mit  Picdnni  gemeinschaftlich  ge- 
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ätochen  wurde.  Ob  die  Zeit  der  Aufführung  dieselbe  ist,  muß  ich  un- 
gewiß lassen,  zumal  eine  in  Dresden  in  dt  i  k^^l.  Musiksammlung  liegende 
Arie  aus  Olimpiade  die  Aufschrift  Palenno  17()4  trägt.  Die  Arie  Xop^ 
so  d'onde  riene  wurde  Älozart's  *  Kavouritesacbe«.  B( /ielmngcn  zu  Ttaliens 
OpembUhnen  hatte  Tlac  Ii  jedenfalls  mwh,  und  bei  der  folgenden  Oper, 
wieder  einem  Pasticcio,  sind  solche  auch  ttachwei>])ar.  Im  Winter  1709 — 7(J 
kam  die  0|)era  seria  Orfeo^  die  Bach  und  Gluck  zum  Verfasser  hatte, 
in  London  zur  Aufführung,  und  4  Jahre  später  in  Italien,  und  zwar 
wieder  im  St.  Karl  Theater  zu  Neapel,  lî'lorimo']  bringt  folgende  Notiz: 
Orfxinl  I'jtridice,  Dramma.  Testo anorupno.  Chri^toforo  Gluck  e  (!.  (Itri^t. 
Buch  1774.  4.  November.  —  Eagro:  Giuseppe  Tibaldi;  Orfeo:  Ftrtli- 
nando  ïenducci;  Amore:  Giuseppe  Pugnotti;  Plutone;  Michèle 
Mazziotti;  Euridice:  Ant.  Bernasconi;  Ërinni:  Oellidea  Squillace; 
Euristu  :  C  Squillace. 

Nach  dieser  kleinen  Arbeit  heü  Bacii  im  Jahre  1770  ein  sehr  um- 
fangreiches  Oratorium  Gioas,  re  dl  (Jinda  folgen,  welches  im  King's 
Theater  zur  Aufführung  gelangte.  zerfällt  in  2  Al>teiUingen  und 
enthält  eine  Ouverture,  ein  Duett,  7  Chöre,  15  große  Arien,  darunter  6 
fUi'  Alt,  und  erlebte  ö  Wiederholungen.  Ks  ist  nicht  verwimderUch,  wenn 
Haeh.  ileni  der  Erfolg  bisher  immer  treu  geblieben  war,  Engagements  nach 
ileni  Auslande  erhielt,  und  zwar  zunächst  nacli  seinem  eigenen  Vaterlande. 
Der  Kurfürst  Karl  Theodor  von  der  Pfalz  berief  ihn  1772  nach  Mann- 
heim zur  Schöpfung  einer  Oper,  der  im  Jahi-e  1774  eine  zweite  folgen 
sollte.  Es  sind  die  Opern  Tcmistock  und  Lucio  iüUa.  Die  erste  Queüe 
für  these  Berufung  Bacli's  nach  Mannheim  ist  Burney  '-;  mit  einer  kunen 
Notiz,  daß  tägUch  Bach  in  Mannheim  erwartet  werde.  Eine  zweite  Be- 
stätigung giebt  Junker^),  der  sich  aber  geschraubt  und  undeutUch  aus- 
(brückt: 

-W\  iiii  T.  Barl)  'mf  S(  lir.pfunu'  einer  Oyniv  nach  ^rantilieiin  Ijerufen  wird.  80  tnaoht 
ditl-i  in  Miriin  ii  Aupt'ii  »leiii  Kui tiirstvii.  d.  r  des  zu  einseitigen  Cîesrhniaekes  müde  i?t, 
mehr  KUre,  als  Bachen  selbst,  denn  jener  würde,  wenn  er  den  Eadiiuioa^j  gehört 
hätte  diesseito  des  Meeres,  den  Sdiôpfer  seiner  Freuden  geftmden  haben.« 

Ferner  erwähnt  Schuh art>)  unter  den  Opern-Komponisten,  die  jahr- 
ein, jahraus  in  Mannheim  wechselten,  auch  den  Londoner  Bach.  Âm 
ausführlichsten  ist  aber  Mozart  in  seinem  Brief  vom  13.  Noyember  1777, 
den  ich  zum  Teil  hier  wörtlich  wiedergebe,  da  »  eharakteristtscfae  Be- 
merkungen über  Mozart's  Stellung  zu  Bach  enthält. 

1)  La  Scuola  Musicale  IV,  212. 

Ifij  Buruey'tt  lieiiseu,  deutsche  L  bersctzung,  Hamburg,  1773.   Bd.  2.  S.  73. 
3;  20  Komponisten,  1776. 

4;  Bach  hat  eine  Kantate  Endimione  komponiert,  worauf  vielleicht  Jmdcer 

hinweist. 

b]  Ideen  lor  Äsüi.  130. 
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»Weder  IVancesco  de  H^o  mit  Ifigenia  in  Tauriäe  3702  ...  (es  folg:en  verschie- 
dene andere  Komponisten)  noch  Chr.  JUrh  mit  st  iticm  Temintocle  1772  und  lAtcio 
Silta  177-1.  fanden  nicht  den  allprf^meinen  Beilall  ...  Er  auf  Voprler  bczlifrlicb.  den 
zweiten  ivapeilmeiater  in  Mannlieini  ist  ein  Narr,  der  sich  einbildet,  daß  nichts  Bes- 
Beres  ond  VollkomMeneres  sei  als  er.  Er  verachtet  die  größten  Mei&t«r,  mir  selUt 
hat  er  den  Bach  verachtet  Bach  hat  hier  swei  Opern  geschrieben,  von  denen  die 
erste  besser  gefallen  hat  die  zweite.  Die  zweite  war  lateio  SiUa,  Weü  ich  nnn  ^ 
die  nämliclio  in  Muihind  <;osclini'l>fn  habe,  so  wollte  ich  sie  sehen.  Ich  wuOte  von 
Holzbanfrii,  daB  sie  V'ofjler  hat;  ich  begehrte  «»ie  von  ihm.  Von  Herzon  gem.  mit- 
wortete  er  mir,  morgen  werde  ich  sie  Ihnen  gleich  schicken.  Sie  werden  aber  nicht 
vid  Geschentet  sehen.  Etliche  Tage  darauf  sagte  er  zn  mir  ganz  spöttisch:  Nan. 
haben  Sie  was  Schönes  gesehen?  Haben  Sie  was  daraus  gelernt?  XSne  Arie  ist 
Twar  schön.  —  wie  heißt  der  Text?  fragte  er  einen,  der  neben  ihm  stand?  —  N". 
<lit'  abschfiilichc  .Arie  von  Bach,  di(>  Sauerei  —  ja  PitpiUe  amntf,  die  hat  er  gewiß 
im  Punschrausch  frnsrhrieben.  Ich  liul)o  geglaubt,  ich  müßte  ihn  beim  Schopf  neh- 
men; ich  that  aber,  als  wenn  ich  es  nicht  gehört  hätte,  sagte  nichts  und  ging  weg. 
SSr  hat  beim  Kurfürsten  auch  schon  ausgedient  <  , 

Vogler.  (1er  mit  seiner  allerdings  brutalen  Kritik  Mozart  so  in  Har- 
nisch l)rachte.  hat  aber  in  der  >MannheinK'r  Tonsclmle',  wie  vorher  er- 
wähnt .  seiner  großen  Hochachtung  für  Bach  s  Kunst  Ausdruck  gegeben 
und  besonders  auch  die  Verzweiflung  der  Tochter  des  Teniistocles  lobend 
erwähnt,  sodaß  anscheinend  nur  die  Oper  Lucio  Silla  seinem  Geschniacke 
nicht  convenierte.  Zwischen  den  beiden  Reisen  nach  Deutschland  entstand 
die  Oper  Clrnienxa  di  Scipione ,  welche  in  London  aufgeführt  wurde  und 
der  noch  verschiedene  Wiederholungen  beschieden  waren').  Pohl 2}  führt 
Cecilia  Da  vies  als  Mitwirkende  der  ersten  Aufführung  an.  Im  Jahre  1778 
trat  darin  Franzisca  Danzi,  spätere  Madame  le  Brun,  auf,  und  noch 
1805  erwählte  Mrs.  Billington  diese  Oper  zu  ihrem  Benefiz^).  Beiläufig 
erwähnt  sei  noch  ein  Benefiz-Konzert  für  Cramer,  das  am  22.  Wkn  1773 
unter  Leitung  Bach's  und  Abel's  stattfand,  und  ein  unwesentlicher  Brief,  den 
Bach  am  15.  September  desselben  Jahres  an  Martini  richtete.  Der  Briefwechsel 
von  1763 — 73,  welcher  sicherlich  nicht  unterbrochen  wurde,  ist  leider  nicht 
erhalten.  Letztgenannter  Brief  entlâH  nur  die  Empfehlung  eines  Violon- 
oell-Spielers  Signer  Wateihouse  aus  dem  Gefolge  des  Herzogs  von  Cumber- 
land  an  Martini.  Am  1.  Februar  des  folgenden  Jahres  (1775j  fond  das 
erste  Badi-Abel-Konzert  in  dem  neu  erbauten  HaaoTersquare  room  statt 
dessen  »freehold  c  Lord  Plymouth  von  Vise.  Wemnan  für  5000  Pf.  käuf- 
Ëèh  erworben  hattet).  Auch  nahm  Bach  sdn  arg  ▼emachlässigtes  Orgel- 

1;  Auf  dem  Titelblatt  dieaer  Oper  (op.  14)  nennt  siâh  Bach  Muiie  mailer . . .  and 

4ke  Royal  Family. 

2;  Aligemeine  deutsche  Biographie. 

3i  BUaabeth  Billiugtou  war  die  Tochter  des  KQnttlerpaares  Weichsel]. 
Zoniehtt  Klavierapielerin,  wurde  sie  um  1775  von  Chr.  Baak  im  Gesang  ausgebildet 
{Pohl.  Homrt  und  Haydn  in  London,  S,  381ff.j. 

4  GroTe,  Dictionaiy. 
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spiel  wieder  auf  und  vertrat  den  Orgelpart  in  Haendel's  Samson,  wobei 
selbst  seinen  Freunden  die  Folgen  der  langen  Unterbrechung  nicht  ent- 
gingen^). Sein  Xame  ist  auch  nachher  bei  den  Oratorien-Aoffühnuigeii 
im  King's  Theater  häufig  mit  Concertanti  genannt 2). 

Daß  Bach  seine  Operntliätigkeit  in  den  Jahren  1775 — 78  ])lötzlich  unter- 
brochen haben  soll,  ist  nicht  gut  anzunehmen;  positive  Nachrichten  über 
neue  Werke  aber  fehlen,  abgesehen  von  der  schon  erwähnten  AViederholung 
des  (yrhm  (1777)  und  der  Clemenxa  di  Scipioiu.    Wahrscheinlich  fallt 
in  diese  Zeit  die  Oper  Siface^  über  deren  Entstehungszeit  jc;,'liclie  An- 
gaben fehlen,  möglicherweise  auch  ein  Pasticcio  Exio,  an  dem  Guglielmi 
und  Bertoni  mitarbeiteten^).  Auch  ein  aus  dem  Jahre  1776  erhaltener 
Brief  Buch's  an  IVIartini  (2.  Mai)  enthält  nichts  WesentUches.    Aus  ijun 
geht  henor,  daß  Martini  Bach  um  sein  Portrait  gebeten  hatte.  Letz- 
terer antwortete  bescheiden,  es  sei  eine  allzu  große  Ehre  für  ihn,  zu  den 
großen  Männern  gerechnet  zu  werden.    Das  Bild  sei  schon  fertig,  und 
bei  der  ersten  Gelegenlieit  werde  er  es  mit  Musikalien  senden.  Ebenfalls 
um  ein  Porträt  handelt  es  sich  in  dem  letzten  erhaltenen  Briefe  Bach's 
an  Martini  vom  28.  Juli  1778,  zu  dem  ein  Schreiben  Karl  Burney's  an 
M.  (22.  Juni  1778)  den  Kommentar  giebt.    Bach  hatte  sich  danach  von 
einem  der  besten  Künstler  Londons  malen  lassen  und  einem  durch  Bo- 
logna reisenden  Signor  Roncagha  den  Auftrag  gegeben,  es  abzuliefern 
Das  sind  die  letzten   nachweislichen  Beziehungen  Bach's  zu  Martini, 
welche  trotz  der  langen  Trenntmg  beider  Männer  nichts  an  Herzlichkeit 
verloren  hatten.  Einige  Wochen  später,  ungefähr  am  13.  August  1778  finden 
wir  Bach  in  Paris.    Mozart  ist  wieder  der  Gewährsmann  and  schreibt 
am  27.  August  an  seinen  Vater: 

»Herr  Bach  aus  London  ist  scliuu  14  Tiifj^o  hier,  er  vdnX  eine  französische  Oper 
schreiben,  er  ist  nur  hier,  di»;  Sänf.'t_r  zu  liürrii,  dann  geht  er  nach  LoiiJoii.  schreibt 
und  kommt  sie  in  Seena  setzen.  Seine  Freude  und  meine  Freude  als  wir  uns  wieder- 
Mh«n,  kSmieii  ffie  nch  leicht  vorstellen.  Tielleioht  ist  wine  Freude  nicht  eo  mbihaft 
_  doch  maß  men  ihm  diet  IsMen,  daß  er  ein  ehrlicher  Mann  iit  und  den  Leoten 
Oecechtigkeit  widerfuhren  läßt.  Ich  liebo  ihn  (ine  Sie  wohl  wissen)  von  ganeem 
Herzen  und  Itabe  Hochachtung  für  ihn  und  er  —  das  ist.  ciiiinal  gewiG,  daß  er  Tnirh 
sowohl  zu  mir  ^v\h^t  als  bei  anderen  Leuten,  nicht  übertrieben  wie  einige,  sondern 
ernsthaft,  wahrhaft  gelobt  hat.« 

1)  Allgemeine  deatsohe  Biographie. 

2)  Pohl,  Mozart  und  Havdn  in  London,  S.  159  ff. 

3  Schauer,  J.  Seb.  Bach,  S.  12. — Eine  reizonde  Anekdote  übermittelt  xmsBnsl  y. 
Concert  room  and  orehesfer  nnredoies,  London.  CleniL-nti  &  Co.  1825  S.  III  :  Im  lia- 
noversquare  room  waren  Bilder  von  Cipriani,  Apollo  und  die  Musen  darstellend,  wegen 
einiger  TOmmehmendeii  Koirektnren  ofttfenit  worden  nnd  hn  nldielen  Bech-Ahel- 
Konzert  fragte  eine  Yornebme  Lady:  »Was?  Apollo  mtd  die  Hneo  tind  fort?«  »Sie 
haben,  erwiderte  Bach,  uns  nicht  for  immer  Terlaeien,  nnd  wenn  dae  Koniert  begimii, 
hoffe  ich,  werden  sie  alle  herausgehört  werden.« 
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Mozart  hatte  aucli  kurz  vorher  aus  Mannheim  (28.  Februar)  folgende 
sehr  anerkennende  Worte  über  Christian  Bach  geschrieben: 

•loh  habe  aber  auch  7.u  Tneiner  Übung  die  Ario  Non  so  d'onde  vicne,  die  so 

schön  von  Bach  kompoulfrt  i^t.  p:einacht,  aus  der  I'i-sach.  weil  ii-li  «lie  von  Baeli  so 
gut  kenne,  weil  sie  mir  •'O  petullt  und  immer  in  Ohren  ist;  denn  ich  habe  vonsuehen 
wollen,  ob  ich  nicht  ungeachtet  diesem  allen  im  Stande  bin,  eine  Aria  zu  machen^ 
die  derselben  von  Bach  gamicht  gleicht?« 

Über  eben  dieselbe  aber  schreibt  er  vuii  Paris']: 

»Hier  endlich,  als  er  ^Raaf;  im  Concert  spirituel  debütierte,  eang  er  die  Scene 
▼on  Bach  Non  so  d'onde  . . .  -welches  ohnehin  meine  favouritsadie  bt.< 

Bach  fährte  seinen  jungen  Freund  beim  Marschall  de  Noailles  ein,  und 
mit  Tendttcci  als  Dritten  im  Bund  verlebten  sie  frohe  Tage 2).  Bach 
hegßh  sich  bald  wieder  nach  London,  um  dort  die  Oper  Amadis  de  OmUea 
auszuarbetten.  Eine  undankbare^  schwienge  Aufgabe  war  ihm  damit  xU 
teil  geworden,  und  zwar  sollte  er  zwischen  den  leidenschaftlich  sich  be- 
fehdenden Anhängern  GlucVs  und  Piccinni*s  Tennittelnd  eingreifen. 
Xach  Grimm')  fand  die  Aufführung  am  14.  Dezember  1779  statt  Beide 
Parteien  hatten  an  dem  Werke  etwas  auszusetzen,  die  Gluckisten  Ter- 
miBten  die  Originalität  und  den  hohen  Schwnng,  die  Plcdnnisten  den  charme 
und  die  variété  des  mélodies,  Dàzu  kamen  noch  die  Lnllistcn  und  Ba- 
meauisten  mit  weiteren  unbefriedigten  Ansprachen,  und  so  ward  dem 
Werke  nur  ein  schwacher  Erfolg  beschieden.  In  pekuniärer  Binncht 
aber  war  er  Toizüglich,  wenn  man  Fétis  glauben  kann,  nach  dessen  Be- 
richt Bach  10000  Fr.  fUr  das  Manuskript  erhalten  haben  soll.  Am  SchluB 
der  Besprechung  seiner  Thättgkeit  als  Opern- Komponist  sei  noch  ein 
freundliches  ITrteil  aus  der  Feder  eines  Dr.  Wendeborn ^)  kurz  erwähnt 
In  einer  Kritik  über  Sacchini,  den  er  sehr  hoch  schätzti  weifi  er  diesem 
niemanden  zur  Seite  zu  stellen,  als  den  Londoner  Badi. 

»Beide  Meister  sehen  daa  non  jnAis  tfAm  ihrer  Knast  darinne,  daß  sie  die  Kmiat 
ta  verbergen  wissen,  beide  netzen  die  Achtung,  welche  ein  Tonsetzer  dem  musikali- 
schen ricbti<:cii  G«  sang-c  sclmlrlig  ist,  nie  ati<»  den  An^en,  beide  finden  den  Weg  zum 
Herzen  des  Zuhiircrs  mit  gleicher  Lcicliti^'kcit  und  Sicherheit;  su  sehr  beide  in  ihren 
Melodien  daä  Abgedroschene  zu  vcnneiden  wußten,  su  sehr  waren  sie  entfernt,  in  den 
Fehler  der  Affektatton  und  des  Gesuchten  an  TerfisUen.  So  gat  Jomelli,  Oaluppi, 
Piocinni  wa6ten,  was  die  Stimme  des  Sängers  nnd  der  Singevin  kleidet  oder  nicht, 
so  gut  wnOte  d»  Bach  nnd  SaccMm  auch,  wie  solchea  der  paasende  Znachnitt  ifartf 
Arien,  Duette,  Teraette  und  Chöre  genugsam  beweist,  c 

Damit  schließen  die  Nachrichten  über  Baoh*8  Wirken  als  Opem^ 

Komponist.   Ein  früher  Tod  entriB  ihn  seinem  arbeitsreichen  Leben  am 

1.  Januar  17B2.  Sein  Tod  muß  imerwartet  und  plötzlich  eingetreten  sein, 

1)  Nohl,  Moiarto  Briefe,  8. 148. 

2)  Jahn,  Mosart  1889,  S.  fi67. 

3  Correspondance  littéraire  X.  236. 
4)  Musik.  Bealaeitung  1788,  S.  ô7. 
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da  für  denselben  Monat  die  Bach-Abel-Konzerte  noch  angekündigt  sind 
Begraben  liegt  er  auf  dem  Kirchhof  der  alten  St.  Pankraz -Kirche  2),  wo 
auch  drei  berühmte  Glee-Komponisten  John  Danby,  Stephen  Paxton  und 
Samuel  Webbe  der  ältere  ruhen.  In  das  Totenregister  der  Kirche  ist 
sein  Xame  in  der  Form  I.  C.  Bark  oingetragen.  Der  Wittwe  Bach 
schenkte  die  Königin  von  England  50  Pf.  Sterling  zu  einer  Reise  nach 
Italien  und  setzte  ilu:  außerdem  ein  Jahiesgehalt  ails'*).  Nach  Bach's 
Tode  wurden  die  Konzerte  in  Hanoversquare  room  unter  dem  Namen 
Coiwerts  of  NobiUtif  weitergeführt,  deren  Direktion  der  Gönner  ßaclTs, 
Lord  Abington,  und  ein  aus  8  Mitgliedern  des  Adels  bestehendes  Komit.ee 
übernahmen.  Cramer's  Magazin^)  giebt  eine  genauere  Beschreibung  des 
40  Mann  5;tarken  Orcliesters  und  fügt  auch  einige  Programme  hinzu,  in 
denen  Bach's  Kompositionen  noch  eine  Bolle  spielen. 

Bach's  Name  wurde  bald  vergessen,  wenn  auch  seine  Schülerin  Elisabeth 
Billington  in  alter  Anhänglichkeit  noch  um  1805  seine  Oper  Cletnema  âi 
Sciphiif  zu  ihrem  Benefiz  erwählte.  Die  meisten  Künstler  der  Übergangs- 
periode teilten  sein  Schicksal.  Für  den  Musikforscher  aber  ist  er  eine 
der  interessantesten  Persönlichkeiten  ;  er  hat  den  kommenden  Genien  der 
sogenannten  klassischen  Periode  die  Wege  geebnet  und  ist  wohl  würdig, 
einer  unverdienten  Vergessenheit  entrissen  zu  werden.  Die  nun  folgende 
Besprechung  seiner  (^rchesterwerke  und  Kammermusik  mag  meine  An* 
sieht  mit  begründen  helfen. 

Srmphonieu. 

Christian  Bach  hatte  sich  in  Italien  ganz  der  Kirchen-  und  Opern- 
Komposition  gewidmet  und,  wie  erinnerlich,  das  Schaffen  von  Symphonien, 
Konzerten  u.  s.  w.  für  Deutschland  und  Paris  als  lästig  und  ihn  künst- 
lerisch nicht  fördernd  bezeichnet.  Außer  seiner  bedeutenden  Opem- 
Thätigkeit  sollte  aber  in  London  diese  Art  des  Schaffens  gerade  den 
breitesten  Raum  ausfüllen,  wofür  nicht  allein  materielle  Interessen,  son- 
dern der  echt  bachische  Zug  zur  reinen  Instrumentalmusik  bestimmend 
wurden. 

In  der  Mtte  des  18.  Jahrhunderts  hatte  die  Instrumentalmusik  noch 
eine  untergeordnete  Stellung,  wenngleich  durch  die  Gewohnh^t,  den  Open 
eine  instrumentale  Einleitung  zu  gehen,  die  Grundform  der  Ouverture 
schon  festgelegt  war.  Von  den  beiden  Arten,  der  französischen  und  italie- 
nischen Ouverture,  interessiert  uns  hier  nur  die  letztere,  an  deren  Muster 

1,  Das  letzte  Konzert  unter  Bach  und  Abel  fand  am  9.  Mai  ITt^l  statt  .Pöhl, 
Mozart  in  London,  S.  60). 

2)  Musical  Times,  Art.  F.  O.  E.  (Siehe  obeni. 

:V  >ruaikalisel)er  und  Künstler^Alnianach  anf  das  Jahr  1788,  Ooimopolia. 
4}  JabTfrang  lim,  S.  Ô46. 
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sich  Bach  gehildet  hat  Sie  imteracheidet  sich  äußerlich  von  der  franzo- 
sischen  Oavertue  dadurch,  dafi  ein  langsamer  Satz  von, zwei  hewegten 
eingeschlossen  ist,  irShrend  in  jener  zwei  langsame  Teile  einen  schnellen 
umschliefien.  Einen  Zosammenhang  mit  der  Oper  oder  der  ersten  Scene 
hatte  die  Oayertiire  nicht,  sodaß  die  Loslösung  Ton  derselhen  und  die 
Ühertragnng  in  den  Eoniertsaal  an  sich  keine  Schwierigkeiten .  machte. 
Um  diese  Selbetandigkeit  aber  zu  erlangen,  waren  zwei  Faktoren  noch 
zu  wenig  ausgebildet,  der  musikalische  Satz  und  die  Blasinstrumente. 
Letztere  waren  nur  in  geringem  Mafie  fiUiig,  chromatische  Tonreihen  her- 
vorzabringen,  und  daher  zu  einer  bescheidenen,  untergeordneten  Stellung 
verdammt  Die  Streichinstrumente  waren  zuerst  nur  zu  einem  Trio 
(2  Yiolinen  und  Bafi)  vereinigt,  da  die  Bratsche  mit  dem  Baß  parallel 
ging.  Erst  Sammartini  soll  derselben  eine  selbständige  Thätigkeit  ge- 
,  geben  haben.  Der  musikalische  Satz  war  eben&lls  sehr  dürftig,  die  kon- 
trapunktischen Beizmittel  waren  aufgegeben,  die  homophone  Schreibart 
an  ihre  Stelle  getreten,  welche  sich  mit  dem  Fortspinnen  eines  Haupt- 
gedankens in  den  schnellen  Sätzen  begnügte.  Die  OuTcrtoren  italienischer 
Opemmeister  wie  lomelli,  Ficduni,  Pugnani,  die  ich  einsehen  konnte, 
haben  alle  diese  Form,  sind  aber  so  kurz  gehalten,  daß  bei  ihnen  an 
eine  Übertragung  in  den  Konzertsaal  noch  nicht  zu  denken  ist  Der 
einzige  Italiener,  welcher  auf  die  Entwickelung  der  Symphonie  firuchtbar 
gewirkt  hat»  scheint  Sammartini  (1700 — 1770  ca.),  der  Mailänder  Meister, 
gewesen  zu  sein.  Das  Bologneser  Lioeo  musicale  besitzt  von  ihm  eine 
Symplionie,  die  diese  in  der  Mosikgeschichts-Forschung  oft  betonte  An- 
sicht bestätigt  Sie  ist  dreisätzig  —  die  Ecksätze  stehen  in  A^ur,  der 
Mittelsatz  in  A-moü  —  und  ist  mit  Streichquartett  und  2  Hörnern  ausge- 
stattet. Die  Tempo-Bezeichnung  der  drei  Sätze  ist  iVesft),  Andante,  Presto 
098(1»;  der  Mittelsatz  ist  für  Quartott  allein  geschriebcoii}.  Alle  Sätze 
-and  besonders  der  erste  haben  ausgedehntere  Form;  die  Sonatenfoim  ist 
im  ersten  Satz  unyerkennbar,  wenn  auch  ein  kontrastierendes  Seitenthema 
noch  nicht  vorhanden  ist 

Hand  in  Hand  mit  diesen  Bestrebungen  gingen  aber  in  Deutschland 
die  der  sogenannten  Mannheimer  Tonschule,  als  deren  Oberhaupt  Johann 
Carl  Stamitz  (1719—61)  anzusehen  ist  Dort  in  Mannlieim  steht  die 
eigentliche  Wiege  der  modernen  Symphonie.  Burney  schreibt  in  seinem 
Tagebuche: 

»la  Maujiheim  war  es,  wo  SiamiU:  zu<H'st  äber  die  Ghrensen  der  gewöhnlichen 
Opem-Onvortiiren  hinwegeohritt,  die  bis  dahin  bei  dem  Theater  gleiohaam  nor  ds  Bnfer 
im  Dienst  standen^  nm  durch  ein  »aufgeschaut!«  fiir  die  auftretenden  Sänger  Stille  und 
AvfmarkMunkeü  m  erhalten.  Seit  der  Entdeckung,  auf  welche  Stamits'  Genie  zuerst 

1;  Auch  Bach  hat  eine  Sympiionie  à  6  v.  geschrieben,  die  er  aiia  Italien  wahr« 
acheinlich  an  Philipp  Emaniiel  schickte.   .Fb.  E.  B.*8  Naehkß-Yexz.' 
8,  «.  I.  M.  II.  29 
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vedal.  bind  alle  Wirkungen  vorsucht  worden,  deren  eine  solche  Zusammensetzung  wm 
unarttknlieiten  Ijönen  fähig  ist.« 

Ein  guter  Beleg  für  diese  Behauptung  ist  in  der  Königlichen  Haus- 
bibliothek zu  Berlin  TOrhaaden*),  eine  Sjinphonie  mit  der  Aufschrift  >I.  C. 
Stamitz  der  Altere«,  für  Streichquartett,  2  Oboen  und  2  Comi.  Sie 
erregt  ein  besonderes  Interesse  dadurch,  daß  sie  Tier  Sätze  hat.  Zwischeu 
Satz  2  [Andante)  und  4  [Presto]  ist  der  Menuet  eingeschoben.  Der  erstt 
Satz  hat  schon  vollständig  ausgeprägte  Sonatenform:  ein  Haupt-  un-l 
Seitenthema,  kleine  DnrdifiUimng,  Repetition,  und  eine  ausgesprochen^' 
Coda  mit  Verwendung  und  nochmaliger  Betonung  des  Hauptthema«}  be- 
endet den  Satz.  -  Die  Oboen  nnd  HBmer  baben  noch  keine  Selbständig- 
keit und  dienen  nur  zur  Verstarkimg. 

Christian  Baches  erste  im  Druck  veröffentlichte  Serie  von  6  Symphonien 
op.  3  gehört  noch  ganz  in  diese  Übergangsperiode  hinein.  Der  Begrift. 
Symphonie  und  Ouverture  ist  noch  schwankend,  auf  dem  Titelblatt  steht 
die  erstere,  auf  den  Stimmen  die  letztere  Bezeichnung.  Bestimmt  waren  sie 
fîir  die  Sohosquare-Subskriptions-Koaieite^  mithin  als  selbständige  Konzert- 
stücke gedacht.  Aber  wie  klein  ist  noch  das  dem  Komponisten  zur  Ver- 
fügung stèhiande  Orchester!  Nur  das  Strdchquartett  ist  beschäftigt,  un*l 
Hörner  und  Oboen  ganz  unteigeordnet,  »ad  UbUum*f  hinzugefügt^}.  Diese 
Symphonien  stehen  étwA  auf  der  Stufe  des  oben  erwähnten  Werkes  von 
Stamitz,  sie  isind  aber  alle  dzeisätzig,  wie  überhaupt  Bach  niemals  eine  vier- 
sätzige  Symphonie  geschriëbra  hat.  Wenden  wir  uns  nun  zu  dem  darauf- 
folgenden Werke,  den  6  Symphonien  op.  6,  welche  einen  wesentlichen  Fort- 
schritt bedmiteu.  Die  Blasüistnimente,  2  Oboen  unid  2  Hömer,  sind  nicht 
mehr  ad  Wriium  gehalten,  sondern  spielen,  wenn  auch  nur  eine  bescheidene, 
so  doch  schon'  selbst&idige  Bolle.'  Das  Sbiuptthöna  des  ersten  Satzes  Nr.  1 
ist  schon  mit  Berücksichtigung  derselben  erfunden  imd  besteht  wie  bei  allen 
Symphonien  aus  harmonischen  d^  h.  zu  einem  Akkord  gehörigen  Tönen  ^  . 
EÜn  pikanter  Bythmus  und' der  Wechsel  der  StSrkegrade  sorgen  für  Ab- 
wechselung. Eine  Modulation  nach  der  Obordominante  leitet  aum  Seiten- 
thenui)  welches  einen  gesanglichen,  zum  ersteninal 'schärf  kontraatieirenden 
Charakter  hat  Die  Violinen  sind  zuerst  die  Träger  der  Melodie/  dann 
übernehmen  sie  die  Oboen  in  etwas  veriinderter  Gestalt  solo,  und  eine 

1)  M.  5359.  St.  nebst  2  Kopien. 

2j  Der  âon  Stimmen  binztisTt-trelirnt'  Katalog  enthält  die  Namen  verschiedener 
anderer  Komponisten  von  Symphonien,  wie  Sollnitz,  Heinsius  à  4  Parts;,  Abel,  Richter. 
Schwind],  Sautolapis,  mit  je  6  Symphonien  à  4  parte,  nebst  2  Ob.  und  2  Curs  ad 
libitnni.   ■  • 

3)  S.  Bagge  (Die  Symphonie  in  ihrer  hiitoriBolien  Bniwiekelung,  Braitkopf  ft 

Härtel]  erklärt  ilit-ue  Gewohnheit  bei  den  Komponisten  der  ersten  Symphonie  aus  der 
['nfiün^kpit  der  Biaainsirumente,  stufenförmige  oder  gar  chromatiBche  Bewegongea 

auszutiihren. 
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ausgesprochene  Kadenz  schließt  den  zweiten  Teil  der  Oberdominant-Ton- 
art  D-dur.  Die  Durchfähnrng,  auf  Motire  des  Hauptthemas  gestutzt, 
beschäftigt  zuerst  das  Streichquartett,  darauf  alle  Instrumente  und  be- 
rührt die  nächstliegenden  Tonarten  A-mdUt  E^nwU,  in  weldi  letzterer 
sie  endet.  Die  Oberleitung  nach  O-äur  mit  einem  neuen  kleinen  Motiv 
fahrt  zur  Bepetition,. «eiche  die  Hömer  unter  Schweigen  der  übrigen 
Instrumente  mit  einer  zwdtaktigen  Solo-Phrase  ankündigen.  Die  Bepe- 
tition  bringt  das  Hauptthema  wörtlich,  bleibt  aber  in  O-dur,  die  Oboen 
führen  wieder  ihr  Solo  aus  dem  Seitenthema,  jetzt  aber  in  G-dur,  aus; 
mit  einer  kurzen  Coda  schliefit  der  Satz.  Das  Andante  hat  gewdhnlidi 
die  zwdteilige  Idedfonn,  Oboen  und  Homer  schweigen  und  hindern  die 
beweglichen  Saiten-Instrumente  nicht  an  der  Entfaltung  schöner  melodi- 
scher Linien.  Der  letzte  Satz  ist  wieder  voll  Feuer,  begnttgt  sich  aber 
mit  einem  Hauptgedanken  und  wird  in  seinem  lustigen  Treiben  nicht  durcli 
ein  gegensätzlich  gehaltenes  Thema  beschwert  Dadurch  ist  auch  ein 
angenehmer  Kontrast  zu  dem  ersten  Satze  geschaffen,  der  bei  aller  Leb- 
haftigkeit gedankenvoller  und  formreicher  gehalten  ist  Wir  sehen 
schon  in  diesen  Symphonien  deutlich  die  Ghrondgestalt^  welche  Mozart 
und  Beethoven  übernommen  und  ausgestaltet  haben.  Âls  Produkte  einer 
frohen  Zeit  verdienen  sie  die  ernsteste  Beachtung. 

Die  der  Opuszahl  nach  folgenden  Symphonien  (op.  9)  standen  mir  nicht 
zur  VerfOgnng.  Ich  gehe  zu  den  Symphoniui  über,  welche  formell  und 
in  der  Behandlung  der  Instrumente  am  nächsten  stehen.  Die  Symphonie 
pAriodique  à  plusieurs  parHes  (Nr.  IX.  Amsterdam,  Schmitt)  kann  zunächst 
hier  ihren  Platz  finden.  Die  Üblichen '8  Instrumente  sind  beschäftigt, 
nur  ist  zwischen  flöten  und  Oboen  die  Wahl  gelassen.  Auf  dem  Titel- 
blatt des  in  der  Königtichen  Bibliothek  zu  Berlin  befindlichen  E«zemplars 
steht  der  Vermerk  »C.  D.  EbeUngi)  1774«,  welcher  beweist,  daß  in  der 
Besidenz  Ph.  Emmanuels  auch  tüchtige  Meister  der  Kunst  Christian  Baches 
Interesse  entgegenbrachten.  Bemerkenswert  ist  der  Fortschritt  in  der 
IjQstrumentation:  die  Oboen  haben  sich  eine  durchaus  dominierende 
Stellung  erobert,  und  die  Bässe  werden  stellenweise  von  den  Yioloncellen 
abgelöst.  lieber  die  Form  läßt  sich  nichts  Wesentliches  hinzufügen,  nur 
der  letzte  graziöse  Satz  mit  der  Bezeidmung  AUegro,  Tempo  di  Qat'Otta 
weist  die  Bondo-Foim  auf,  welche  bisher  noch  nicht  angewandt  wurde. 

Li  dem  weiteren  Verfolge  des  Werdeganges  Christian  Bach's  als  Sym- 
phoniker will  ich  nur  noch,  zwei  besonders  charakteristische  Werke  her- 
ausgreifen, welche  ein  genügendes  Bild  der  Weiterentwickelung  geben. 
Das  Bedürfnis,  den  Blasinstrumenten  ein  stärkeres  Streichorchester  ent- 
gegenzustellen, machte  sich  bald  fühlbar.  Die  erste  Symphonie,  die  Chris- 

1}  Qeadiitster  Mnttker  in  Hambarg. 
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tian  Bach  für  du  yeratarktes  Orcltester  schrieb,  acheist  dû  in  der  EgL 
Bibliothek  unter  Ko.  230"  vorhandene  zu  sein.  Die  Bereicherung  er- 
streckt sich  einstweilen  auf  die  Violinen,  dœen  eine  zweite  r^ieno  hin- 
zugefügt ist.  Im  Andante  sind  stellenweise  2  Violen  notiert  und  statt 
der  Oboen  in  allen  3  Sätzen  Flöten  angewandt,  welche  dem  durchweg 
lieblichen  Charakter  der  Symphonie  angepaßt  sind.  Die  Form  des  ersten 
Satzes  ist  wesentlioh  erweitert;  das  Hauptthema  enthalt  mehzm  Motive, 
deren  eins,  von  Flöten  allein  voigetragen,  das  ganze  Stück  durchsiebt 
Das  melodische  Seitenthema  steht,  beim  ersten  Brsdieinen  sowohl  als 
auch  bei  der  Bepetition,  in  der  Tonika.  Das  sich  daran  schließende 
Andante  ist  eine  auf  Instrumente  übertragene  Arie.  Die  Streiohinstni- 
mente  geben  zunächst  ritomellartig  die  Hauptgedanken,  worauf  die  Flöten 
die  Melodie  übernehmen  und  allein  dominieren,  von  den  Streichinstru- 
menten zart  begldtet  Der  dritte  Satz  endlich,  Tempo  di  ndmtetto^  hat 
ebenfalls  ausgedehntere  Form;  er  zer^t  in  di«i  Abschnitte,  deren  letz- 
terer in  Moll  steht.  Der  erste  wird  repetiert 

Das  Orchester  TervoUkommnete  sich  rapid,  ein  Jahr  nach  Bach's  Tode 
besteht  die  von  Cramer  geleitete  Kapelle  aus  16  Violinen,  7  Bässen,  3 
Bratschen,  2  Oboen,  2  Flöten,  2  Hörnern,  2  Klarinetten,  2  Bassons  ij. 
Wie  mannigfach  die  Zusammensetzung  wird,  ist  aus  dem  Katalog  zu 
ersehen.  Klarinetten  finden  Eingang,  das  Violoncello  wird  konzertierend, 
und  auch  das  Fagott  wird  obligat  verwertet  Immer  weiter  schreitet  die 
Technik  dee  Komponisten  in  der  Behandlung  des  Klangkörpers,  ^riUirend 
die  Form  im  groBen  und  ganzen  dieselbe  bleibt.  Zu  Baches  letzten 
Arbeiten  gehören  schlieBlich  die  Symphonien  für  2  Orchester,  welchen 
ein  langdauemder  Erfolg  beschieden  war.  Selbst  Haydn's  Symphonien 
konnten  de  ein  Jahrzehnt  später  nicht  ganz  verdunkeln.  Das  erste  Or- 
chester ist  mit  2  Oboen,  2  Hörnern,  Fagott,  2  Violinen,  Viola  und  Baß 
besetzt)  das  zweite  mit  2  Flöten  und  Streichquartett  Bei  rauschenden 
Stellen  gehen  die  Orchester  vereint.  Sonst  herrscht  ein  abwechselndes 
Spiel  zwischen  beiden.  Diese  Symphonien  verdienen  als  interessantes 
Experiment  hervorgehoben  zu  werden,  das  bei  den  nunmehr  zu  Gebote 
stehenden  Kräften  wohl  ausführbar  war. 

KlâTierkonzerte. 

Um  dab  Ende  des  17.  Jahrhunderts  wai-  das  Co/nx/to  du  ((iim m  für 
ein  Solo-Instninicut  mit  ürchesterbecjleitun^'  in  Aufnahrae  gekunmicn.  Als 
wiciitig.stt  r  Tt  rt reter  dieser  KoiJipu&itiuiib-Gattung  ^rilt  unter  amlercn 
Antonio  Vivaldi  (gest.  1748],  welcher  mit  seinen  Kaiainrr-Kiiu/crteu 
füi-  eine  Solo-Violine  Sebastian  Bach  anregte,  dieselben  für  Klavier  zu 

1)  Grsmer**  Magasin,  1783,  S.  546.  , 


Digitized  by  Google 


Max  Sohwan,  Johann  GbriBtian  Baoh  (1735—1782). 


433 


airaDgieron.  Emen  Schritt  weiter  that  er  mit  der  BUdung  eigener  In- 
strumentalkonzerte  zu  eigentlichen  Elavier-Konzerten.  S  eif  f  er t  ' s  kurzer 
Auffing  aus  Spüba's  Sebastian  Bach^)  mag  hier  folgen. 

>Baoh'i  XherienmagtmeaiM  roa  früher  «ollten  feeie  Khnrient&oke  aein,  mnfiten 

aUo  außer  dem  Solo  auch  das  Tutti  in  sich  verarbeiten.  Jetzt  aber  setite  Bach  an 
Stelle  der  Violine  das  Klavier  dem  Orchester  als  konzortifrendcs  Instrument  entgegen. 
Wai'f  das  Klavier  früher  üin  objektives  Spiegelbild  des  Widci-streits  von  Solo- 
instJiment  und  Orchester  zurück,  so  bildet  es  also  jetzt  völlig  subjektiv  einen  der 
beiden  unmittelbar  beteiligten  Faktoren.  Ihren  Gegensatz  hat  non  aber  Badi  in  einer 
gaiu  anderen  Weiae,  als  wir  Modernen  es  seit  Mosart  gew5hnt  sind,  mm  Anaban  der 
Form  benützt.  Zu  einem  jeden  Kc«izerto  gehörte  damals  auch  noch  ein  Kla>'ier  als 
^Tenpralba«sien  mli  s  ListniinfMit,  um  nicht  nur  das  Soloinstniment  zu  stlit/'n.  s-tndern 
dit*  vei-üchiedtuen  im  Tutti  mitwirkenden  Organe  zu  binden  und  zu  einer  Einheit  zu 
verschmelzen.  Daß  adch  bei  Klavierkonzerten  Bach's  das  accompagnierende  Cembalo 
in  Anwendung  kam,  ist  erwiesen.  So  konnte  denn  von  einnn  mtschiedsnen  Gegeu- 
sai«  awiadben  Tutti  und  Soloinstroment  im  modernen  Sinne  nicht  dm  Rede  sein. 
Badl*S  Streben  ging  vielmehr  daliin,  dem  Klavier  im  Konaert  die  Bolte,  welches  es 
a!«  <Teneralbaßinstrumont  l-ishßr  «rleichsam  latent  gespielt  hatte,  nunmehr  aueh  öffent- 
lich zu  übertragnen.  Die  rein  inusikalisclie  Entwiekelung  erfolgt  /wur  in  der  durch 
die  Kouzertlonn  vorgeschriebenen  Weise  <lurr]i  das  (iegencinanderwirkeu  zweier  Mächte. 
Aber  je  mehr  sidi  Bach  in  dieser  Kompuäitionsgattung  znredhtfindet»  deato  weniger 
wird  Ton  einem  wirkUdien  Wettatreit  swisohen  beiden  etwaa  sichtbar . . .  Kurs  alle 
diese  Werke  sind  gewiasMitnaßen  in  Konzertform  entwickelte  Klavierkompositiouen, 
die  durch  MitifvirkTrng  von  Streichinainimenten  eine  größere  Ton-^  Stimmen*  und 
Farbenfülle  erhalten  hulien  - 

Christiaii  Bach's  Erstlingswerke  dieser  Gattung  entstanden  in  Berlin 
unter  Phili])j)  Eraainiels  Lritunjr.  Die  in  dessen  Nachlaß  -Vorzciclinis 
nuffrc'fülirten  ä  Klavierkoiiigerte  sind  sicher  idontiscli  mit  (U-in  in  clor 
Kg^l.  Bibliütliok  zu  lîcrlin  ',P.  .V.W)  orhaltencn  Autograph.  Eins  der- 
selben trii.f,'t  die  Bemerkung  »Beil.«.  was  nur  Berlin  bedeuten  kann; 
das  Datum  ist  leider  unleserÜch.  Ab;?es<'licn  davon  weist  auch 
die  Abhängigkeit  von  Philipp  Emanuels  Konzi'rten  aus  den  Jaliren 
17Ö0 — 543)  auf  die  .Jugendzeit  Christians  liin.  Die  angewandte  Klavier- 
technik stimmt  mit  der  Pliiü})p  Emanuels  überein  und  ist  durehaus  vir- 
tuos gehalten.  Daß  Christian  Bach  seinen  Ruf  in  Berlin  als  Klavier- 
virtuos begründet  hat,  habe  ich  schon  früher  betont.  Die  Konzerte  sind 
sämtlich  dreisätzig;  jeder  Satz  trägt  am  Ende  die  Notiz:  Pa  CajM 
dal  Segno  und  zwar  ist  es  immer  das  i'rste  Tutti,  welches  wiederholt 
werden  soll.  In  di^n  '^Puttisatzen  wirkt  das  Cembalo  ganz  wie  bei  >Seb. 
Bach  s  Kon/erten  mit,  woran  Christian  in  allen  seinen  späteren  Werken 
«licser  Art  festgehalten  hat.  Trotzdem  aber  ist  der  konzertierende  Cha- 
rakter in  dem  reifsten  Werke  dieser  Konzert-Serie  deutlich  erkennbar. 

1)  G^sehichte  der  KUnermiisik,  Leipzig  1899,  3.  897—998. 
2}  n,  617  ff. 

3)  In  der  £gl.  Bibliothek  sa  Berlin  im  Antognph  erhalten. 
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Es  ist  das  Konzert  Nr.  4  in  E-dur  mit  der  Aufechrift  Coneerio  à  Cembalo 
Concertato,  VioUno  i,  Fiel.  2,  Vie^  e  Bcmo.  Nach  dem  ersten  rauschen- 
den Tutti  aller  Instrumente  bringt  das  Cembalo  eine  achttaktige  Periode, 
welche  ein  neues  Motiv  einführt  und  bei  aller  Kürze  einen  Gregensats 
zuui  ersten  Teil  bildet.  Zum  Schweigen  gebracht  wird  es  von  dem  forte 
Miederholten  Tutti  aller  Insthimente,  aus  dem  sich  nach  4  Taktea  das 
Cembalo  loslöst  und,  accompagniert  yon  den  übrigen  Instrumenten,  mit 
virtuost  in  Figurenwerk  frei  nach  der  DominantrTonart  H-dur  leitet.  Das 
erste  Tutti  wird  nun  genau  in  H'-dur  wiederholt,  worauf  das  Cembalo- 
Solo  den  schon  angedeuteten  Gregensatz  zu  einem  längeren  melodis<;ben 
Âbachnitt  weiterspinnt,  dessen  einzelne  Perioden  von  sich  dagegen  auf- 
bäumenden Yiolin-Passagen  aus  dem  Hauptthema  unterbrochen  werden. 
Der  Schluß  des  ersten  Tutti  bringt  uns  nach  E-dur  zurück,  das  gegen- 
sätzliche zweite  Thema  erscheint  nochmals  in  der  ursprünglichen  Gestalt, 
und  mit  der  Wiederholung  der  ersten  Instrumentaleinleitung  schließt  der 
Satz.  Der  zweite  Sai2  Adagio  steht  in  E-moü  ^  \j-Takt,  hat  zweiteilige 
Liedform  und  ist  von  einfacher  Melodik  und  Harmonie  erfüllt.  Der 
letzte  Satz  [E^ui;  ^4  Takt)  ist  analog  dem  ersten  gebaut;  der  Konzert- 
stil ist  ebenso  deutlich  wie  dort  durch  zwei  Themen  gekennzeichnet,  nur 
ist  die  Form  des  Ganzen  knapper  gehalten. 

Das  Wesentiiche  dieser  Untersuchung  ist,  daß  wir  schon  in  diesem 
Jii;?endwerke  in  deutlichen  Umrissen  die  Form  erbUcken,  wdiche  den 
Grund  zur  modernen  Sonate  legte.  Li  dem  bewußten  Kontrast  zweier 
musikalischer  Gedanken ,  hier  gezeitigt  durch  die  Klangverschiedenheit 
zweier  wettstreitender  Tonkörper,  liegt  der  Lebenskeim  für  die  moderne 
Klaviersonate.')  Weitere  Konzerte  Christian  Bach's,  welche  ungeföhr 
auf  derselben  Stufe  stehen  und  vom  italienischen  Einfluß  noch  unberührt 
sind,  sind  z\\  (  i  bei  Giovanni  Federico  Hartknoch  in  Biga  im  Druck  er- 
schienene  Werkel)  und  ein  Concerto  in  A-dur^), 

Während  seines  italienischen  Aufenthaltes  ruhte  Bach's  Thätigkeit 
auf  diesem  Gebiete  fast  ganz.  Ein  Konzert,  welches  aus  dieser  Periode 
stammt,  hat  Kiemann  bei  Steingnlber  herausgegeben.  Die  Vorlage  für 
den  Druck  ist  Concerto  IC-diir  à  5  Voci,  Clavicembalo  comxrtato,  2  Vio- 
lim,  Violf  fta,  Ba^so  del  Signor  Both  in  Mailand  Das  Konzert  ist  drei- 
sätzig, der  Mittelsatz  steht  '\n  A-dur  im  ^  4  Takt.  Die  Ecksätze  in  E-dur 
Y4  beziehungsweise  ^  4.  Die  Instrumentaleinleitung  des  ersten  Satzes  enthält 
jetzt  zum  ersten  Male  zwei  in  sich  abgeschlossene  musikalische  6«danken, 

1;  Klavicrkftnzcrtc  von  Gratin,  die  ioli  in  <1<»r  Kgl.  Bibl.  zu  i^lin  einsah,  be- 
gnügeii  sich  mit  der  S'crarbcituiig  eines  Hauptgedankeiu. 
2j  Siehe  Katalog. 

3)  Kgl.  Bibliothek  Berlin  JITim.  Mê,  St.  487, 

4)  Hs.  iu  der  kgl.  Musikelient^SanuDlimg  ni  Dreaden* 
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der  erste  mehr  rhythmischer  Natur  und  forte,  der  zweite  cantahile  und  pianv 
gehalten.  Letzterer  steht  in  der  Oherdominante.  Das  Klavier  wiederholt 
die  Gedanken,  welche  durch  klavieimäniges  Figurenwerk  ausgeschmückt 
werden.  Der  Abschluß  des  zweiten  Themas  erfolgt  in  H-dnr,  das  fol- 
gende Tutti  hält  an  den  vorgekonmienen  Tonarten  mit  geringen  Abwei- 
chungen fest.  Im  weiteren  Verlauf  werden  beide  Themen  vom  Klavier 
frei  verarbeitet.  Die  Durcliführung  endigt  in  Cis-inoüf  das  sich  anschlie- 
ßende auf  Thema  1  gestutzte  Tutti  führt  nach  E-dwr  zurück;  eine  freie 
Repetition  mit  neuem  Figurenwerk  beschäftigt  nochmals  ausgiebig  das 
Klavier.  Auch  hier  schließt  die  Wiederholung  der  ersten  Instrumental- 
einleitung den  Satz  ab.  —  Den  zw(  itcii  Satz  bildet  daâ  längste  Adagw, 
welches  Bach  Uberhaupt  geschrieben  hat;  im  Klavierauszug  Riemann's 
umfaßt  es  9'/.2  Druckseiten,  es  wirkt  schUeßlich  ermüdend.  Aber  hier 
redet  die  reine  Instnunentalmusik  eine  tief  empfundene  und  gedanken- 
reiche Sprache,  aus  der  in  wundervoller  Cantüene  sich  entwickelnden 
Instrumentaleinleitung  spricht  ein  Pathos,  welches  direkt  an  Beethoven 
gemahnt.  Wie  armselig  erscheinen  dagegen  die  langsamen  Sätze  der 
Berliner  Periode.  Der  Sinn  für  echte,  edle  Melodik  ist  Bach  erst  in 
Italien  aufgegangen,  und  das  von  Phihpp  Emanuel  theoretisch  betonte 
Prinzip,  gesang\oll  für  das  Klavier  zu  schreiben,  hat  Christian  erst  unter 
dem  Einflüsse  des  italienischen  Gesanges  in  wahrer  Vollendung  zur  Gel- 
tung gebracht.  Die  Form  dieses  sowie  des  dritten  Satzes  ist  analog  dem 
ersten.  Die  Klaviertechnik  steht  ganz  auf  der  Höhe  der  Berliner  Kom- 
positionen und  der  Umstand,  daß  die  später  stereotyp  beibehaltene  Al- 
bertische Baßbegleitung  noch  gamicht  angewandt  ist,  spricht  für  eine 
Entstehungszeit,  in  welcher  Christian  Bach  sich  noch  nicht  völlig  von 
den  Weisungen  seines  Bruders  und  Lehrers  emanzipiert  hatte. 

Die  in  London  entstandenen  Klavierkonzerte  sind  leichter  chronolo- 
gisch zu  verfolgen.  Bei  der  Beurteilung  seiner  Klavier-Schöpfungen  müssen 
wir  min  etwas  im  Auge  behalten,  was  bei  vielen  seiner  Werke  zutrifft: 
Bach  macht  die  Ausführung  seiner  Werke  zum  Teil  den  Dilettnnton  zu- 
gänglich. Das  ABC  Dario  (Bath  1780)  schreibt  »ho  has  changed  his 
style  of  playing  and  composing  for  that  instrument  for  a  more  easy  and 
famihar  manner.  <  Das  Hauptgewicht  legt  er  auf  einfache  aber  reizvolle 
Melodik,  klare  Harmonie  und  durchsichtigen  Satz.  Das  virtuose  Element 
tritt  seltener  hervor.  Von  der  Zunft,  welche  das  Heiligtum  der  großen 
Menf^'c  verschließen  wollte,  wurde  er  als  ein  gewissenloser,  leicht.sinniger 
Künstler  angegriffen,  der  seine  Gaben  verschleuderte;  aber  der  ungeheure 
Aufschwung  des  Musiklebens  bis  zum  heutigen  Tage  erklärt  sich  zum 
Teil  aus  dem  Verständnis,  welches  eine  geschulte  Diiettantenwelt  den 
Werken  der  Meister  entgegenbrachte. 

Die  ersten  in  London  herausgekommenen  Konzerte  sind  der  Königin 
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(  'barlotte  gewidmet  und  wahrscheinlich  im  Selbstverlasr  erschienen.  Cla- 
vecin, 2  Violinen  und  Violoncello  sind  beschäfti^'t.    Anmut  und  (^-razit' 
bilden  die  Si.t^nutur  aller  Konzert»\  und  tiefere  Icidenîicbaftliche  Acceute 
sind  vermieden.  Die  Nummern  4  und  ü  sind  dreisätzig,  die  übrifren  zweisiitzirr. 
Die  Form  der  erst^^n  .Sät/(^  ist  analog:  den  in  Italien  komponierten  Kon- 
zerten, nur  kna])[)er  iniul^'e  der  kurzen,  aus  kleinen  Motiven  sich  ein- 
wickelnden liauptgedankeu.    In  dem  B.  Konzert  ist  zmu  erstennml  die 
Variation  verwertet  und  zwar  als  Huldi^'ung  für  die  Krmigin  über  das 
Thema:  (iod  save  the  Queen.    Tn  dieser  Foi-m  hat  Bach  nichts  geleistet: 
auch  spiiter  wendet  er  sie  gelcirentlich  un.  bleibt  aber  in  den  einfach-T'  ;i 
Umbildungen  stecken  und  wirkt  monoton.    Die  Variationen  über  eiiir 
Gavotte  von  Rameau')  überragen  z.  B.  tuimhoch  diese  Produkte  (Miri— 
tian  Bach's.    Ungleich  wertvoller  sind  die  folgenden  B  Klavi«  1 1  i  wizcrt« . 
welche  ebenfalls  der  Königin  Charlotte  gewidmet  sind  und  dieseil»e  Iki- 
setzung  haben.    In  London  batte  inzwischen  171)0  die  Silbermaun'sche 
Verbes-serung  des  klangroiciien  Pianoforte  durrb  Zumi)e  Eingang  ge- 
funden 2).    Diese  Konzerte  tragen  daher  schon  dn  Titel:  6"  Concerts  for 
thr  Harpsichord  or  Pianoforte  u.  s.  w.     Sie  sclieinen  auch  für  Mozart 
vorbildlich  gewesen  zu  sein,  als  i  r  'A  Klavnersonnten  Bach's  'o]).  5  Nr.  "2. 
o  und  4)  in  Kunzertform  bearbeitet i  .    Kreit   ninl  !TroB  sind  die  iiaupt- 
themen  erfunden,  gesangvoll  die  fScitenthemeii    <lie  Verarbeitung  ent- 
wickelt sich  in  geschmackvoller,  echt  klaviermüßiger  Weise. 

Die  letzten  Werke  dieser  Gattung  sind  f!  Concertos  pour  Ctanriu 
ou  Fortc-Pidito  op.  welche  bei  Sieber  in  Paris  erschienen,  teils  zwei-, 
teils  dreisiitzige  fNr.  4  und  Hl  Kompositionen:  2  Oboen  und  2  Homer 
sind  zur  Verstärkung  dem  Ensemble  binzugetligt.  Eins  der  schönsten  Kon- 
zerte, welche  Bach  geschrieben  hat,  ist  das  vierte:  Joseph  Haydn  hat 
es  späterhin  für  Klavier  allein  bearbeitet.  Variationen  über  tiic  i/eJJöW 
haireflladt/ bilden  den  dritten  Satz.  Endhch  sei  norh  das  Konzert  in  Es-dvr 
erwähnt-'),  welches  aus  einer  Umarbeitung  einer  Symphonie  entstanden 
ist.  Die  Besetzung:  Cembalo  principale,  2  Viol..  2  Fifiufi,  2  Clnrini,  2 
Cond.  Fagotto,  2  Viola r  Bassac  ist  eine  so  starke,  wie  sie  bei  keinem 
Werke  Bach's  dieser  Gattung  angewandt  wui'de. 

Klayiersonaten, 

Bach  hat  im  Ganzen  nur  12  Solo-Klaviersonaten  im  Druck  erscheinen 
lassen.  Es  ist  nicht  gut  anzunelimen,  da  Ii  t  r  vor  dem  Herauskommen 
seiner  ersten  Sonaten- Serie  (op.  5)  um  17ü6  auf  diesem  (îebiete  noch 
nichts  geschaffen  habe.    Aus  einer  frülieren  Schaffens -Periode  scheint 

1)  M<>;tr,:i  du  Oavecin,  Vol.  2,  LitolflF  S.  166. 

2  Wcitzmann,  Geschichte  des  Klavierspielij  2.  Aafl.,  9.271. 

äj  Kgl.  BibUoihek  Berlin  Mus,  Ma.  R  SBL 
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Sonate  6  zu  stammen,  da  sie  Tollständig  von  dem  Stil  der  Übrigen  ab- 
weicht. H.  Deiters  bat  in  der  Leipziger  Allgemeinen  mosikalischen 
Zeitong^)  ihr  eine  kurae  Bespirechung  gewidmet,  anf  die  hiermit  verwiesen 
sei.  »Das  Durchdringen  Haydn-  und  Mozart*scher  Anmut«  ist  natOrlich 
ein  Anachronismus.  Die  Sonate  zerfällt  in  Praduédwn^  Fuge^)  und 
Menuett,  In  allen  andern  Sonaten  tritt  uns  die  moderne  Sonatenform 
ékilgegen  in  der  Gtestalt,  wie  sie  Mozart  Übernommen  bat.  Seine  ersten 
Konzerte  und  Symphonien  in  England  zeigten  schon  diese  Fonn,  ich 
Terwies  bei  letzteren  auf  das  Vorbild  von  Stamitz.  Bach  hat  jedenfalls 
nicht  das  Verdienst,  neue  Formen  gesdiaffen  zu  haben,  aber  er  hat  sie 
ausgebaut.  Seine  dramatndie  Begabung  hat  lieben  und  Feuer  in 
die  Gebilde  gebracht.  Wie  bei  keinem  andern  Komponisten  seiner  Zeit 
sind  Haupt-  und  Nebenthoma  gegenübergestellt  als  selbständige  musi- 
kalische Indiridnen.  »Emanuel  Faifit')  föhrt  mehrere  Komponisten  an, 
unter  ihnen  auch  Philipp  Emanuel  Bach,  in  deren  Sonaten  zuweilen  be- 
reits ein  zweites  Thema  erkennbar  zu  sein  scheint  Bei  J.  Chr.  Bach 
aber  wird  dasselbe  mit  einer  solchen  Bestimmtheit  eingefOhrt  und  abge- 
schlossen, daß  seine  Sonaten  schon  ganz  die  später  yon  Mozart  konsequent 
festgehaltene  Form  erkennen  lassen«^).  In  der  Zusammenstellung  der 
^tze  sind  auch  diese  Sonaten  Terscbieden  von  einander,  zwei-  und  drei- 
sätzige wedueb  ab.  Bei  ersteren  (sowohl  in  op.  5  wie  in  op.  17)  behält  er 
die  Tonart  bei,  die  dreisätzigen  haben  einen  in  der  Dominant*  Tonart 
stehenden  Mittelsatz.  Wer  fur  Bach  in  Italien  vorbildlich  wurde,  läBt 
sich  bei  dem  jetzigen  Stand  der  Forschung  auf  diesem  Gebiete  nicht  mit 
Bestimmtheit  sagen.  Eine  gewisse  Ähnlichkeit  mit  den  Tonstücken  des 
Abbat«  Michel  Angelo  Bossi^)  weist  zwar  Sonate  1  op.  5  auf,  aber  leider 
segeln  diese  St&cke  unter  falscher  Flagge,  da  die  Entstehungszeit  (1620 
bis  1660)  ein  krasser  Anachronismus  ist,  worauf  E.  von  Werra  zuerst 
hingewiesen  hat®).  Efne  große  Rolle  spielen  aber  Alberti's  zerlegte  Baß- 
Akkorde.  Auf  dieser  Grundlage  konnte  sich  bei  dem  schnell  vt  rliallcnd«! 
Ton  des  Klaviers  der  kantabile  Klavierstil  erst  entfalten.  Haydn,  >r()zart, 
Beethoven  und  das  Klaviergenie  Chopin  haben  ihn  angewandt  DaB 
Mode-Komponisten  olmo  Erfindungsgabe  diese  für  die  Dilettanten  bequeme 
Baßfäfarung  in  geschmackloser  Weise  anwandten,  nimmt  der  ingeniösen 


1,  Jabfgang  n  ^m),  8. 248£ 

2,  Auf  die  (nach  meiner  Mebrang  wohl  nur  zarälligc)  Ähnlichkeit  mit  •  in« m  Fuimi- 
Diema  Kufanan^t  bet.  Havcello's  weist  Seiffeit  hin,  &  264,  428.  (Gewshicbte  der  Jüavier- 

ntuaik.) 

3  Oaecilia,  üd.  II,  S.  21. 

4«  Weitxniann,  Geschichte  der  KJaviennusik,  (2.  Aaflege.„  8.  6T 

öl  Matin  du  OUueem  Litolff  (Köhler)  8.70 ff. 

6;  YgL  Seiffert,  Geadiichte  der  Klaviemnaik  8.264  Anm. 
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klavieristtschen  Eïrfindttng  Alberti's  nichts  an  Wert.  Von  groBerem  Inter- 
esse als  die  erste  Sonate  aus  op.  6  ist  No.  2  schon  deswegen,  weil  Mozart 
sie  als  Konzert  bearbeitet  bat 

»Sie  beginnt  mit  einem  JUegn  moUo  in  D^ur*  Das  Haoptfhema  von  4  Takten 
wird  wiederholt,  und  der  fia6  tritt  sodann  su  einer  bewegteren  Begleitang  der  rechten 

Hand  hervor,  moduliert  durch  den  Dominantseptimenakkord  JS  dit  fit  a  nach  JEr-dut 

und  bildet  einen  Einsrhnitt.  narli  welchem  das  /weite  von  dem  Hauptsatz  pr^mz  ver- 
sehiedene  Theina  in  A-iiiir  Ixgiunt;  dieses  emlet  iiin  li  IH  Takten  in  A-'h/r.  und  t.::i 
deutlich  ausgesprochener  Schlußsatz  von  4  Takten,  die  wiederholt  weiden,  schließt 
den  Sals  in  der  genannten  Tonart  der  Oberdominante  ab.  Die  kmnsen  Dorchföhraagett 
des  zweiten  Teils  berBhrra  besonders  B-maü^  und  mit  einer  Modulation  nach  der 
Hauptiô  '  tritt  auch  der  Hauptsatz  der  Sonate  wiederum  auf;  das  erwälinfe  Neben* 
thcma  und  der  Sohlnßsats  werden  sodann  wie  im  ersten  Teile  nun  aber  in  D-äur 
wiederholt.«  ') 

An  diesem  Schema  hält  Bach  fest.  Kine  Zergliederung  d«  !-  übiigen 
^oiiatensätze  würde  imm»  r  l  isselbe  Resultat  zeitifj^en,  wie  vfTsnhieden  auch 
der  Stimmungsgehalt  deraelben  ist.  In  technisrîier  Hinsiclit  sind  die 
Sonaten  ebenfalls  ungleich  gehalten.  Ohne  jegliche  Schwierigkeit  sind 
Ko.  1  aus  op.  5  und  17,  mittlere  Anforderungen  an  den  Spieler  stellen  die 
Nummern  3  und  4  ms  op.  5  und  No.  4  aus  op.  17.  Die  übrigen  erfonlera 
ein  tüchtij^es,  zum  T(  1  vii-ttmses  Können,  obgleic  h  Räch  das  schnelle  Übei^ 
werfen  der  linken  Hand  über  die  rechte,  welches  seit  Scarlatti's  Auftreten 
sehr  bebebt  war,  ebensowenig  wie  schnelle  Terzen-  und  Sextengänge  an- 
wendet. Dagegen  ist  ein  perlendes  Tonleiter^  und  Arpoggienspiel ,  ein 
ausgegbcbener  Triller  und  lockeres  Handgelenk  zur  Überwindung  der 
Schwierigkeiten  nötig.  Die  linke  Hand  ist  ebenfalls  nicht  vernachlässigt; 
Tonleiter^Passagen,  weit  auseinanderliegende  Arpeggien,  einfache  und  ge- 
brochene Oktavengänge  kommen  des  Öfteren  vor.  Um  die  gesangreichen, 
langsamen  Sätze  zur  Geltung  zu  bringen,  ist  ein  weicher  und  edler  An^ 
schlag  erforderbeb.  Als  bescmders  sebön  hebe  ich  das  Aik^io  aus  op.  5 
und  die  Andante-8'àize  aus  op.  17,  ]S'o.  2  und  6,  hervor. 

Außer  den  eigen tbchen  Klavier-Sonaten  bat  Bacb  noch  eine  große  An- 
zahl mit  Begleitung  der  Violine  geschrieben,  die  in  derselben  Form  mehr 
graziöse,  tändelnde  Empfindung  wiedergeben.  Sie  sind  alle  zweisätoig  (mit 
dner  einzigen  Ausnahme)  und  für  die  große  Menge  der  Liebhaber  auf  den 
Markt  gebracht.  Auf  derselben  Stufe  stehen  auch  die  meisten  seiner 
Duette,  Trios,  Quartette,  welche  das  Gepräge  einer  handwerksmäßigen, 
oberääcbbchen  Alacbe  an  sich  tragen.  Tn  der  Symphonie,  dem  lüavier» 
Konzert,  der  Khi\ier-Sonate  und  dw  Arie  hat  Bach  sein  Bestes  gegeben. 
Wenn  er  nebenbei  auch  noch  Geschäftsmann  war,  so  kann  man  es  ihm 


1;  Weitamann,  Gfeschickte  des  Xlaviersinels.  2.  Aufl.  S.  67. 
2)  Siehe  Katalog. 
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nicht  yerargen,  wie  auch  Philipp  Emanuels  Zugestindnisse  an  das  Dilei- 
tantengios  seinem  Böhme  nichts  genommen  haben. 

Unter  den  übrigen  KUvierverken  sind  noch  zu  erwähnen  die  große 
Afigfllil  von  Klaviei^Arrangements,  ferner  vierhändige,  beziehungsweise  für 
2  Klaviere  gesetzte  Sonaten  und  2  Tongemälde,  welche  die  Schlachten 
von  BoBbach  und  Hochkirch  darstellen  sollen.  Die  »sonatu  qui  repré- 
aeak  la  bataäle  de  Boßbach^  ist  erhalten  und  hat  nur  einen  Satz  in  freier 
Sonatenform.  Die  tonnuderischen  Effekte  sind  sehr  bescheidener  Natur; 
absteigende  Tonleiter-Passagen  markieren  das  Gowehrfeueri  ein  fortwährend 
über  die  linke  Hand  geworfener  fiaßUm  soll  das  Donnern  der  Kanonen 
darstellen. 

Die  Klavier-Arrangenients  ron  Symphonien  sind  interessante  Belege  dafür, 
daß  schon  frühzeitig  das  Pianoforte  als  Ersatz  für  das  Orchester  in  An- 
sprach genommen  wurde.  Zur  Komposition  Yon  Tierhändigen  Kla\ier- 
sonaten  ist  schließlich  Bach  durch  Mozart  angeregt  worrlon  s.  o.),  hat 
aber  nur  wenige  Werke  in  dieser  Fonn^  welcher  auch  bis  heute  keine 
gr«$Bere  Geltung  beschieden  war,  komponiert. 

Zum  Schlüsse  sei  noch  eine  Kompositionsgattung  erwähnt,  die  Bach 
in  seiner  Eigenschaft  als  Hoflcomponist  pflegen  mußte,  die  Militärmusik; 
die  interessante  Besetzung  in  den  Stücken  dieser  Gattung  ist  aus  dem 
Katalog  ersichtlich.  Zwei  seiner  Märsche  haben  vor  kurzem  ihre  Aufer^ 
stehung  gefeiert,  indem  sie  von  Kaiser  Wilhelm  IL  dem  HannoTerschen 
Begimente  als  Präsentir-Märsche  wieder  verliehe^  wurden. 


Beilage  I. 

Eingabe  Oaselli's  an  die  Signorie  von  Mailand. 

1760,  25.  Juny. 

IIl"»»  e  Kev"'»  Sigir'.  Lect'". 
L'nmiUssimo  Ser"  delle  S."*'  Lorn  II1<"«*  c  Rev.'"«"  Miclirl  Angel«)  Case  Iii  Or- 
j^anista  della  M.etrupol°*  desidererebb«  per  lu  lui  awaiuuta  età,  e  consccutivi  acciaochi 
rinanciare  per  futvra  al  Sigr  Giovanni  Bocchi,  quando  per&  apjirovato  dalle  S."« 
Loro  m»*  e  Rev"*,  eon  oondiaone  die  il  dp  Baochi  sia  teouto  rilaeciare  tutto  Tintiero 
emolumento,  e  ealario,  che  si  Hcava  dal  Posto  d' Oi^^aniita,  e  con  tuttc  quelle  dauaole, 
'  patti  che  si  usano  in  simili  contratti,  e  ()uc8ti  siano  pagfuti  al  J"  Cuseilî  dalla  Ven''» 
Fabrica  sf^ronda  si  è  co^tnmato  per  lo  passato,  vita  di  lui  naturak'  durante,  e  premu- 
vendo,  che  Diu  non  voglia,  il  d«  Bacchi  ù  per  qualunque  altro  inoplnato  accidente, 
mti  oome  prima  di  d*  imancia  in  pieno  posaeeso  del  sud»  Posto  il  med*  OaBeUi,  ed 
aincnrando  le  S<**  Loro  IH^  e  Bev™*  che  la  Cbieia  rerterà  ben  senrita  dal  pn^KMto 
floggetto,  il  che  dalla  Benignità  deUe  S*^  Loro  Ill"*6  Bev»«  ümilmente  implora  e  ipera. 

Finnato    Miehele  Angelo  Oeeelli. 
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Beilage  II. 

Zwei  Briefe  «T.  Ohr.  Bach's  an  Padre  Martini. 

Mölln  IJtn-d«  P•l'^  Signor  Päd«-«?  ('..IriKl™". 

C(tn  iiiuha  venem/.ione  »*  ricc\Tito  la  îSua  Stimatissma,  della  quale  veUo  la  grau 
bontà  colla  quale  continua  di  favoriniaL  Lei  desiden  Mipere  la  mia  accsolta  qui  a  Milaiit> 
e  La  p08M>  assicurare  che  sono  atato  rioeruto  da  questi  EcoeUent>*i  Signori  tatta  hk 
distilUKione  che  soi^'assa  in  tutto  il  mio  merito,  ed  i  nicdemi  continuano  di  donarmi 
la  Loro  Qrazia,  magpiorainentc  el  Sgr.  Cavapliere  il  quale  per  Sua  Bontà  vf»<rlia  iu 
avanti^rtrio  mio  di  fare  tutto  per  rendt-nni  fortunato.  Ijui  cerea  adora  di  truvariiu  un 
Posto  hsso  ed  invita  qui  a  Milano,  ed  io  spero  ehe  in  brève  riuscirà.  Col  Sgr.  Balbi 
io  me  lo  paiuio  con  lutta  quella  ^{«igia-  che  si  posai  dare,  e  qoélU  letiera  ehe  hâ.  tark 
ricevuto  del  medemo,  non  fu  cagionata  d^  altro,  che  d' una  piccola  qnestione  sopra  un 
parao  da  Lei  già  gindîcato  e  deciso.  La  queetione  non  fil  altro,  che  io  preteudevo  che 
questo  passf»  bisognasse  rs^crf  chiamato  una  Tiirnn7.a,  como  anche  Lei  ncUa  Sun  stimaf»» 
Vk  chiamato.  11  Signore  Balbi  teune  il  rontiuno,  ed  io  non  ô  voluto  più  riscaldare 
la  Minestra,  maggiormente  che  il  Sigi".  Balbi  pareva  che  un  poco  si  ave^isc  per  male 
chlo  volessc  discoirere  di  Mosica  Gon  Lui,  e  questo  roi  servirà  in  fnturo  per  regola 
non  intrigarroi  mai  piu  in  tali  disoorsi,  i  quali  con  un  altro  no  avrei  giamai  fattî  fuori 
che  cou  un  amico  mio  eume  il  Sgr.  Balbi.  Questa  descridone  del  faite  ô  rreduto 
ncct'ssario,  per  lare  iuteso  V.  R.  del  vero  tmccesso,  aceio  non  po<s«i  crf»dor<'  di  me 
conif  volcs<îi  fare  i!  l>ottore  senza  avère  la  ragione.  ISli  prevalero  di  tutto  quelle 
generöse  otierte  che  mi  fà  V.  K.  ed  in  caso  di  qualche  consiglio,  o  vero  qualchc  corre- 
atone  s  dire  meglio  non  tnemcherb  di  ineoinmodarla  oon  qualche  composizione  per 
essere  purifioato.  Fer  adeaso  sto  lavorando  sopra  quell*  officio,  ed  6  già  tenninato 
llnvitatorio  ed  il  Dies  irae.  in  tauto  preji^mndo  V.  B.  de  miei  Sftluti  a  tutti  quei  Rive- 
rendi  P**"  miei  Padroni  ed  a  tutta  la  Srunhi  per  sempre  immutahilmpnte  mi  profesto 

Di  V.  K.  mio  Sigr.  e  Pi^*  colend'"®  umilissimo  c  devotissimo  8er\  idore. 

Giov.  Chnstiauo  Bach. 

Milano  21.  Maggio 
1757. 


Molto  Rev**o  Padre  Maestro,  mio  Päd«"«?  colend™». 
îîo  riopvtitn  inia  Sua  stinuifissiino  in^sieme  col  Pater  noster,  e  semper  più  reste 
oI'Ul':!'"  N".  k,  deila  bontà  che  a  per  me  in  assistenni  nella  Mn^ica  il  quale  tanto  an- 
cora  m  c  nccessario.  Le  Sue  correzioni  e  saggi  avertimeuti  non  mancherô  di  porre 
in  essecosione,  ed  eesendo  abbastantemente  persnaso  délia  mia  ignonuuta,  avrè  aempre 
il  pin  gran  piacere  quando  Y.  R.  mi  corregerà  hi  mia  Musica  eensa  cérémonie  ed  in 
veee  di  Scherzo,  seriamente.  Yeramente  a  dire  corne  H  cosa  h;  il  Sgr.  Cavalière  Litta, 
mio  Padiniic.  v  un  |iorn  curioso  o  mi  t>blicra  'V  impei^iiar  mi  in  rose  che  non  ô  mai 
provate.  Imi  tempo  la  mi  ordin«)  di  lare  un  Pater  uoster  ;i  H  cd  io  gîi  risposi  che 
non  avcvo  mai  scrittû  di  questo  impegno  da  me  solo:  Lui  nii  diese,  bisogna  provare  ed 
io  repUcai  che  non  V  avrei  mai  fiatto  aenaa  mandarlo  prima  a  Y.  B.  per  eorregerio  ed 
ora  qnando  mi  domando  di  questa  cosa  io  gli  rispondo  che  lo  tiene  ancora  Y.  R,  Lai 
i>  fuori  di  Ciità  n  rnccia  e  fi  trattenerà  tutta  la  uttimaiia  ventura;  se  V.  R.  mi  vole»^e 
fare  il  ^aoere  di  iavorirmi  due  righe,  spiegandomi  se  io  posio  preseutare  ü  Pater 
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nosier  al  Sigr.  Cavalière  oorregendolo  come  V.  R.  à  notato.  Volette  il  cielo  di*  io 

potessi  tomare  a  Bologna  a  appomtarmi  ancora  de  Suoi  valiili  voU  ammaestramenti! 
ma  già  che  dii>endo  da  Superiorc  n<>n  y>05«o  oppraro  a  mio  arbitrio,  piippliro  almeno 
V.  R.  e  qaeBto  istantauienle  di  assisteruii  ancora  e  con  t  gcnni  tutti  gli  errori  che  l'accio, 
per  chè  mi  protesto  che  sen^a  V  iguto  di  V.  Ii.  non  m'  ardirei  nemeno  di  fare  il  Com- 
positore.  Mi  prendo  la  Ubertà  d*  incomuodar  Ia  di  nttovo  em  an  introito  a  7  ool 
ranto  fermo,  ma  un  certo  canto  ferme  soartato  e  mutato,  come  luano  a  faHo  qui  a 
Milano  seconda  1'  informazionc  che  o  presso  del  Sigr.  Baibi  e  molte  altre  Persone. 
Stô  facendo  nno  Älagnificat  a  H  r»  mnnra  pocn  di  flnirlo,  e  mi  prenden")  V  ardire  di 
mandarglilo  per  il  Sigr.  Pietro  Tibaldi  che  presto  finiro  le  sue  fabriche.  Jo  cvrco  di 
scrivere  molto,  prima  perneceeattft  edesiderio  di  aprofitare  e  secondariameote  per  piacere 
ftl  mio  padrone  che  ne  à  tntto  il  gniio  e  non  tralaada  di  aimnanni  Prego  V.  R.  di 
fuvorinni  qneste  due  righe  de  qnali  L'  o  pr^ato  giii  di  soprà,  avanti  clic  torni  il  mio 
Padrone,  r  \uAV  istesso  mi  dia  nuova  délia  Sua  salute  la  quale  spero  in  Bio  che  sia 
perfettamente  ristnbilita.  c  la  qnale  mi  prrme  tanto:  Iddio  La  rimeriti  tutta  la  bontà 
che  à  per  me  ed  il  Sigr.  CavaUer  Litta  non  tralascierà  di  ringraziar  Lei  e  servirla  in 
qnalimqne  coea  Ld  eommenderà.  Perdoni  il  iedio  che  Le  6  dato,  bacciando  Lei  le 
mani,  per  eempre  mi  profetso 

Uflaoo,  22.  Dcbr.  1757. 

P.  S.  Di  V.  R.  urail'"»  e  devot"» 

Il  Sigr.  Balbi  Serv  i  dnrc 

m'  impone  a  rive-  G.  C.  Bach, 

rir  La. 


Beilage  III. 

Brief  1)  von  A.  H.  Oli.  B.*)  an  den  Klavierspieler  Erenscliel'^) 

in  Dresden. 

Mon  Cher. 

D'  abord  après  le  diner  jo  vous  corneille  de  Vous  eu  aller  à  Wieseufeld  et  d' y 
de&naer  Yotre  renommé,  qu'  Einer!  chercha  a  offusquer,  disant  à  tout  le  monde,  que 
Toos  avies  retenu  ehea  Vous  le  présent  que  son  ami  de  Oôttingen  lui  avait  envoié  par 
Vous  même.  La  lettre  que  Vous  lui  avei  porté  signifie  que  celai,  qui  Fa  t'ci-it,  y  avait 
joint  un  prt>sent,  qu'Eiuert  n'avait  point  reçu.  Vous  le  saurez  le  mieux  je  n'en  crois 
rien.  Mnis  je  Vous  prit*  de  me  tirer  de  Tincertitude  et  de  me  convaincre  que  Vous 
•'les  lUgnc  d'être  estime 

de  votre  affeetioné 


1)  Ane  Bitter,  Baefa's  S5hne,  Anhang  B.  849.  Ohne  Datum  und  Jahrescahl  und 

ohne  Angabe  de»  Fundortes. 

2:  Die  Vornamen  A.  H.  erwecken  berechtigten  Zweifel,  ob  der  Brief  überbanpi 

von  Chr.  Bach  geschrieben  ist. 

3]  Ein  Klavierspieler  Krenschel  in  Dresden  ist  nicht  nachweisbai*.  Vielleicht 
ist  »Transchel«  gemeint 
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Beilage  IV. 

Katalog  der  Werke  Johann  Christian  Bach's. 


Opern,  Oratorien. 

1  Catone  in  UtiCft,  Oper  von  Metastasio. 
Aufgeführt  1758  in  Mailand  (Gerb«r* 
Fétis),  1761  und  1764  im  St.  Oarl-The- 
ftter  in  Neapel  Florimo,  La  »cuola  musi- 
calci,  17ry4  inPann»  (Dittersdorf,  Seibat- 
biogfraphie.,. 

Part.  7m.  Neapel,  Consenat.  della  l'ietü. 
[Quellenlex.  Eitoier.) 

Symphonia  au»  Catone. — Berlin,  kgl.  Haus- 
bibL  Kr.  131.  Stimmen. 

Aria:  Se  in  catnpo  armafo.  2  Yiol.,  2  Ob., 
2  Trombe  lungbe,  2  ('..itu  da  v.^rnn:  — 
Part.  ms.  in  Bologna,  l^iceo  musicale 
DD  101.  [Vergl.  auch  We^tphal's Kata- 
log geschriebener  Musikalien). 

2  Arien  ù  Sopr.  —  Dresden,  kgl.  Musik- 
Samml.  Part.  Nach  Kitm  r.  Qu.  llenlex.;. 

2  Pemofoonte,  Oper  von  Metastasio. 
Aufgetiihrt  in  Mailand  1758.  Ks  ist 
zweifelhaft,  ob  Bach  die  ganae  Oper  oder 
nur  Einlagen  kompouieri  hat,  FurFiUppo 
Elisi  war  die  Arie  JUiwero  pargohtto 
bestimmt. 

Aria  :  Misera  pargoleUo  il  luo  destin  non 
mi.  [2  Viol.,  2  Ob.,  2  Cor.,  Viola,  Sopr. 
e  Basso).  Ea-dur.  —  Schwerin,  gioß- 
herzgl.  Hofbibl.  {9  gesehrieb.  Stimmen). 

Aria  :  E  follia  se  nascondeie.  Aria  ad  uso 
Sgl-.  Antonio  Mimo  a  Bninnvif.  17('>C>. 

—  Berlin,  kgl.  Bibl.  Nach  Katalog 
Wostphal  aus  Demofooutcj. 

3)  AUanmadro  aéll'  Indie.  Oper  in  3 
Akten  von  Metastasio.  Aufgeführt  am 
2t).  Januar  1762  in  Neapel.  St.  Carl- 
Theater  iFloriino.  La  scuola  mtisicale}. 
Part.  ma.  N"n  pel,  Conaerv.  della  Pietà. 
Eitner,  Q,ueileiili.'X.,. 

ReeiMtie:  Lode  agit  Dei  aon  perêwuo 
und  DuetL  (Poro  e  GHeofide).  2  Viol, 
Viota,  Baß,  2  Ob.,  2  Cor.  —  Bologna. 
Liceo  mu8.  Part,  ms.'  —  Dro«:ilen. 
kgl.  Afnsiksamml.     Quellcnlcx.  Eitner.) 

—  Königsberg,  Universitätabiblioth. 
Xr.  14103  (7). 

Aria:  Fiumieello,  —  Königsberg,  Uni> 


versitätsbibl.  nis.  (Nach  Eitner*B  QpeUeD- 

lex.  aus  Alessandro  nelle  Indie).  —  VergL 
auch  Westphal's  Katalog. 

4  Orione  OBsla  Diana  vendicata.  Auf- 
geführt am  ly.  Febr.  17JkJ  im  Xing  • 
Theatre  in  London  und  bis  sum  7.  Mai 
1763  18  mal  wiederholt.  (Bnmey«  Gen. 
Hist.  vol.  TV  pag.  481)  ;  1777  nochmals 
aufgeführt  in  London.  Darin  Klarinetten 
zum  eist.  ii  Male  im  englischen  Oreheet^r 
verwendet.  Ins  Französische  übersetzt 
1781,  angenommen  für  die  Oper  in  Fnris. 
ohne  aufgeführt  an  werden.  (Ftftis,^  'Am- 
gemhlte  Arien  wurden  1768  in  Kiopler 
gestochen  (Jerber). 

Parf.  /m.  London,  Brit.  Museum  No. 

31717. 

Farouritf  sungs.  —  Berlin,  kgl.  Hausbibl. 
No.  13Ö.  —  Berlin,  kgl.  BibL  Nr.  2a0d. 

—  Bologna,  lioeo  mus.  (printed  by 

348c 

Walsh.  —  London  .  Bnt.  Mus.  — ^  —  • 

—  Darmstadt,  groüherzogi.  Bibl. 

>9  Arien  in:  Dclizie  dell' opera,  —  London. 

Brit.  Mus.  g.  159.  Vd.  12. 
2  Arien.  —  Bibl.  Wagener.  vQ^^Uflnlex. 

Eitner). 

5  Zanaida,  Oper.  Aufgeführt  am  7.  Mai 
ITC):?  in  London.  King's  Theatre.  7  Mît) 
wiederholt  bis  zum  11.  Juni.  (Bume.v. 
<.icn.  Hist.  vol.  IV  pag.  481). 

Fav.  songit  (gestochen  beiWaldi  in  London . 
'  Berlin,  kgl.  Hausbibl.  No.  136.  - 
Bologna.  Liceo  mus. 

G  Arien  in:  Delizie  dell'  opera  vd  12.  — 
Lnndnn,  Brit.  Mus.  g.  159. 

AriaiuBihl.  W  agener  iQuellenJex.  Eitner . 

6}  Berenice,  Pasticcio  mit  Hasse,  Galuppi. 
Fwradini,  Tento,  Betael,  Abel  Ao^ 
fuhrt  am  1.  Jan.  1765.  (Bum^,  Qen. 
Hist.  vol.  IV  pag.  486  .  Bumey  schreibt  : 
The  best  sonfr  in  the  ]irinterî  collection 
is  :  Confusa  i^mariia,  by  Bach,  which  from 
the  melancholy  key  of  F  minor  and  the 
expresrion  of  the  beautiful,  but  ftseble« 
voiced  Scotti  had  a  very  pleasing  effaot. 
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Fat.  songs.  —  Berlin,  kgl.  Haut>1iibl.  Nr. 

131.  —  Tjonflon,  Brit.  Mus.  iu  Delizie 

dell'  opera  ^1776), 
Ariat  (kmfvMa  amarita  spiegaHi,  F-molL 

—  Ko stock,  Univenitâtobibl.  (FkrtmsO' 

—  London.  Brit.  Mus.  — ^  YtlgL  MCh 
AVestpJial's  Katalog. 

7)  Âdriemo  in  Syria,  Oper  in  H  Akten 
von  Metastasio.  Aufgeführt  in  London 
am  26.  Jan.  1765  und  7  mal  wiederholt. 
1768 wurden  aiugewililte  Arien  in  Kupfer 
gestochen  (Gerber).  Die  Oper  wurde 
ganz  bei  Walker  in  London  gednickt. 

1  Eniifhtlich  ^us  einer  Anzeige  Walker's}. 
Part  ms.  in  fol.  obl.  (1  Akt  fehlt] .  — 
Bruxelles,  Conservatoire  Boyal  Nr. 
9037.  {Ur^nglich  im  Bedtse  der 
Königin  Sophie  Cliarlottu  von  England}. 

FttP.  MUg».   (Yerlag  Walker,  London).  — 

London,  BritKus.  fol.  a7e5?). 

H.3480 

—  London,  BritMus.  ~  4*  ~  *  (A  dif- 
ferent collection  from  the  proceeding 
(ebenfalls  Lei  Walker  erschienen  1770?). 

—  Berlin,  kgi.  HausLibl.  No.  130  und 
No.  137  .ma.  —  Bologna,  Liceo  mus. 

Duett:  Se  non  ti  moro  a  lato.  (11  Stininieu. 

2  Yiol.,  Bafi,  I'bgoti}.  —  Wolfenbüttel, 
heraogl.  BiU.  Kr.  14. 

Ihtett.  —  Karlsruhe,  grofiherzogl.  BibL 
(Q,uf.-lleiil<>.\.  Kitner). 

8,  Caratacco,  Oper  in  3  Akten.  Aufge- 
führt im  Jahre  1707.  (Gerber-Fétis).  Die 
Oper  wurde  gan;:  bei  Walker  in  London 
gedrud^ 

Part.  ms.  Brüssel,  Conservât,  Royal  Nr. 
2039  friilir  r  im  Besitze  der  Königin  von 
England,  Sophio  ('harlottn  . 
Fav.  son«j9.    'Verla)=r  Walker  in  Loiidrm). 

—  Berlin,  kgl.  Bibl.  Nü.23I.  — Ber- 
Hn,  HausbibL  No.  182  u.  No.  137 
;ins..  —  London,  Brit  Hut.  g  136b. 
;17H7  fui.  und  eine  andere  Ausgabe 
g  7ÖÜ  h  '1778)  fol. 

ArieW'  it  (Uten  m:  Non  r  ver  v  h' assise  in 
irono  beUe  accompagnée  de  deux  violons, 
alto  et  basse,  2  flûtea  tfav.  et  8  conie» 
de  cbaase.  Amsterdam,  Verlag  Hummel). 

—  Berlin,   kgl.  BibL  No.  246.  — 


S  r  h  w  e  r  i  Ti ,   gro ßhentogi  fiof  bibliotb. 

Duplicat  vorhanden 

Mit  englischem  Texte:  Bie^t  icitii  thrc  niy 
tOÊiFê  éÊBT  inaaurt.  (Verlag  Lougman 
and  Broderip  in  London).  —  London, 

Bnt.  Mus.  — p — . 

6  Arim  (ohne  Angabe  des  Verlegers).  — 

Bologna,  Liceo  mus. 

77m;  London  las»  (a  song:  ^^hile  Cecilia)  to 
a  rondo  in  tbe  opera  Car.  London  1767  V, 

g  313 

fol.  —  London,  Brit.  Mus.  — 

9}  Olimpiade,  Oper  von  Metastasio.  1769 
mit  Ficcinni  gemeinschaftlich  gestochen 

Gerber,!. 

Far.  songs.  —  Darmstadt,  groiiherzogl. 
Hofbibl. 

Aria:  Non  so  <fomfe  mené  quA  kmro 

affcüo.    C-dur.   (2  Viol.,  2  Ob.,  2  Cor.. 
2  Violen,  Baß).  —  London.  Brit.  Mus. 
(Part.  ms.).  —  Bologna.  Liceo  raus. 
Anm.:  Mozart's  Lieblingsarie. 

Aria  à  Sopr.  mit  der  Aufodmll:  Palermo 
1764.  —  Dresden,  kgl.  MnaScaammliuag. 
Nach  Eitner^s  QneUanlex 

in  Orfeo,  opera  seria.  INIit  Gluck  ge- 
meinschaftlich. Aufgefültrt  in  London 
im  Winter  1769—70  und  am  4.  Nov. 
1774  im  .St.  Carl -Theater  in  Neapel 
(Florimo,  La  souola  musicale  und  Qaliani, 
Corr.  ined.  II,  S.  96).  . 

OrpJfnti*  ami  Furij(fief\  a  cfmnd  serion«) 
opera,  coiniMiscd  lj\  (iluck.  Hantle).  Bach. 
Saceliiiu,  Weichsel!,  whith   addition  of 

new  music  by  Mr.  Reeve.  London,  Ver- 
lag Frestco  (1798).  ~  London,  Brit. 
Mna.  obL  fol.  E  91.  c  (1). 
Ourrrfnre.  arrangée  pour  Pianoforte.  — 

London .  Brit.  Mn«. 
Far.  .longs.  — Berlin,  kgl.  Hausbibl.  Nr. 

134.  (Orobestentimmen). 
Aria:    OSbian  fonii.   —  Königsberg. 

I'niversitUtsbibl.  —  Berlin,  kgl.  Bibl. 

No.  389  ms.  .  ^  Westphal's  Ka»aU"jr. 
Aria  :   Xon  e  rer  U  dir  talora  à  9.  i'-dur. 

—  Katalog  Westphal. 
Arte.  Verlag  Bremner.  (i^ueUenlex.  Eitner). 
11)  Qionm  re  di  Qinda,  Oratorium  von 

Metastasio.  Aufgeffihrt  in  London  1770 
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im  Kinif  s  Theatre.    Origmalpariitur  in 

W  i  0  II .  Pri\  aUtpsitr. 

Part.  via.  Aljschnl't;.  —  Wien,  Musik- 
verein-Ardiiv  Abteil.  Rudolphinain;. 
Fav.  90ngB.  op.  9.  Verlftg  Walker.  —  Ber- 
lin, kgl.  Bibl.  No.  230a.  —  London, 
H348c 

Brit.  Mas. — •  — London,  Sacred 

Harmony  >»o.  4(iy  Royal  College;,  ver- 
mehrt nm  ein  Duett  Presented  to  the 
Society  by  the  Bev.  Stainfoifh. 
Arial  No  mor«        an  aitmUng.  Snug 

by  Mr.  Bland  in  the  Oratorios  at  the 

Theatre  lîoyal  Covent  (Jarden.  Verlag 

Hlaod  and  Weiler  iu  London.  Es-dur.  — 

^  .    „      H  2830  f 
liondon,  Bnt.  Mns.  

3  Jrim  und  1  IHuUi  Eatalogr  Westphal. 
12)  Temistocle,    Oper.    An%efnhrt  in 

]Maimliciiii  1772. 

I'firi.  )ti.s.  -  Berlin,  kgl.  Bibl.  Dnplicat, 
So.  387  und  No.  388  (letztere  copiert  von 
dem  Basriflten  FiBcher). —  Berlin,  kgl. 
Haoebibl.  No.  129.  (me.)  Orchestersttmmen. 
—  Darmstadt,  HofbibL 
Sinfouia  misTeraist.:  Part,  ms.  — Darm- 
stadt. H"f}i!l'l  Sfiinincn'. 
13'  Ijb  clemenza  di  Beipione,  Oper.  op. 
14.  Aufgefdiirt  ini  King's  Theatre  in 
London  1775,  ebendort  1778  imd  1805 
(Benefis  der  Billington).  [Pohl:  Moeart 
und  Huydn  in  London;. 
Part  it  nr.  (Verlag  Walker,  London  .  2  par- 
tie?» on  1  vol.  in  fol.  —  Brüssel,  Von- 
serv.  Koyal  No.  2038-  —  London, 
Sacred  fliarmony  (jetst  Royal  College) 
Nr.  662.  —  London,  Brit.  Miu.  H.  740. 
Ouverture.  —  Wolfe nb Uttel,  großlier- 
zogliche  Hof  bibl.  No.  1.5.  -  Karls- 
ruhe, Holbibl.  iQucllenlex.  Eitnrr  . 
Aria:  Xdl  partir  bell'  idol  mio.  Sung  by 
Miss  Chann  at  Bath  and  the  Nobility^> 
Gonoeris.   Printed  and  sold  by  Dale, 
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London. —  London,  Brit.  Mua.  - 


IB 


—  Vergl.  Westphal's  Katalog. 
Uj  Lucio  Silla,   Opcr.    Aufgefuhi-t  in 
Mannheim  1774  (Momrt's  Briefe,  hérausg. 
von  Nohl).  —  Darmstadt,  Hof  bibl 
{Part.  ms.j. 


Î.')  Sifari  Sifat-ti?  ,  Oper.  —  G^z  Ki 
Walker  ill  I.oiuidji  «jestnchen.    { Gerbor , 

/  beliebte  Arim.  —  Berlin,  kgl.  Hau;- 
bibl  No.  138  ;19,  20,  22,  24 . 

16)  OU  Bbv«i  Ml  desarto.  Oratorio  in 
dur  ].arti  (?).  Part  nis.  —  Glasgow 
Quellenles.  Bitner,  unter:  Bach  ohn« 
Vornamen  . 

17)  Esio,  Pastiecio  mit  Guglielmi  oitd 
Bertoni  (Schauer:  Beb.  Baob). 

BéUbie  Arien.  —  Berlin,  kgL  HaosbibL 
No. 

18)  Amadia  de  Qaulea.  Traj^édie  lyritiuti' 
de  Quinauit,  réduite  eu  trois  actes,  dédire 
4  Monsieur  de  Caumartin.  Atiigeführt 
am  14.  Deaember  1779  in  Paris  im 
Hwaier  d«*  hgL  Akademie  f3r  Musik 
und  7  mal  wiederholt. 

Partitur.  Verlag  Sieber,  Paris).  —  Ber- 
lin, kcrl.  Bibl.  No.  225.  —  Paris,  biblio- 
tlieciueniu-sicale de  l'opéra.  —  Bruxelles, 
C(Miaervatotre  Royal  No.  1359.  —  Darm* 
Stadt,  Hofbibl. 

10  L* Americana,  ital.  Oper,  wurde  drca 
1780  in  Dresden  auigc^^dut  (Bienuuui, 
OfietTihandbueh) 

Neuausgabc:  Die  Americanerin.  Leipzig 
bei  Hartknooh. 

Anm  :  Y ietteicht  1i«gt  eine  Yerwedudnnf 

mit  der  > Americanerin«  von  Joh.  (Su*. 

Fr.  Bacli  vor.  weicht-  1787  in  Rinteln 
gc<!i-M'-kt  ■'.viir'lc    Tf\t  \ Mti  Gkr^tenberff. 
20j  Balio   Monteauma.  Klaviei-auszug. 
—  Wien,  Muflikfr.  (Qjoellenlex.  Eitaer;. 


Chöre,  Cantaten,  einBelne  Arian. 

L'Olimpa«  Chorar  pour  Tanniversaire  da 
jour  de  naissance  du  roi:  *Gloirf  " 
jamnis  au  prime.*  2  Chöre  à  4  St.,  .Î 
Viol.,  Viola,  Violoncello,  2  Clarinetteu. 
Wahrscheinlich  Jugendwerk.  —  Berliu. 
kgl.  Bibl.  No.  960.  (Part  ms.  foL). 

Binaldo  ed  Armida.  3  stimmige  Cantate 
fur  Tt'iiducci.  Aufgeführt  im  Absehieilä- 
konzert  Tenducei's  1786.  'Pohl  :  Artikel 
Bach,  Joh.  Christian,  in  der  allgemeiaea 
deutschen  Biographie}. 

Ma  fw  ëoarà  Rùialdo,  Part.  ^  Berlin^ 
kgl.  Bibl  rAn  Perez  17106). 
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Amor  Vincitore.  3  stimmige  Cantate  für 
Tenducci.  1786  im  Abschiedskonzert  T's 
gesungen.  'Allpr-  flontsrbe  Bioji^aphie, 
3.  unter  Bach,  Job.  Christ.).  —  Darm- 
stadt, HofbibL  (Part  ms.  à  2  (!;  voci 
oon  cori  e  itniineiiti  1774;. 

Aurora.  Cantate  für  Tenducci.  1786  im 
AbBchk'dHkon/.ert  Teiulucci's  uufgcTiiliri. 
—  London,  Brit.  Mus.  Nr.  24310  ,Part. 
ms.}. 

AwvrOf  adapted  from  the  mtc  loore  and 
dediooted  by  permiBsion  to  Her  Boyal 
Hi^'  the  Ducliosg  of  Gloucester  1  y  tht 
proprietor  C.  Kiiyvctt  jun.  London,  Tlic 
Kegeuis  Harmonie- Institution.  —  Lon- 

H1662 

doiif  Bnt  Mweam,  — g — • 

Bndtmlon«.  Cantate  fOr  Tendnoci.  1778 
k«nnponieTt.  (Allg.  deutsche  Biogr.).  Part. 
TO"  à  Î   —  Darm  ««tarît,  Hofbibl. 

The  Intercession.  Cantate,  1767  für 
Tenducci  Icomponiert.  Allg.  deutsche 
Biogr.,  a.  unter  Bach,  Job.  Christian}. 

Ckntato  von  Metastaaio,  in  Vogler*«  Be- 
trachtuDgen  der  Mannheimer  Tonschnle, 
3.  Lie  fenmg  1787,  S.  63—79  abgedruckt 

und  ('rl;iutt'!-t, 

Trio  für  !i  Soprane  :  Tu  un'  (firiili'  altf^ro  — 
Katalog:  Library  belonging  to  the  Phil- 
hannonio  Sooiety  Joseph  Calkm}«  unter 
Baob  (<dine  Vornamen). 

Fbv.  sootoh:  The  Broom  of  Coicden  knows. 
Bung  by  Mr.  Tenducci  at  the  Pantheon 
and  Mr.  Abel's  Concert.  Tlic  instrumen- 
tal parts  by  the  late  celebrated  Mr.  Bach. 
Printed  by  Th.  Cahuaac.  —  London, 
Brit  Mnieom. 

Bcotoh:  Loehaber,    Song  by  Mr. 

Tenducci  ....  wie  vorige  Nummer}. 
Instrumentiert  von  Bach.  Verlag  Long- 
man and  Broderip,  London.  —  Lon- 
don, Brit.  Museum. 
Sem»  oon  Axim,  Bec.:  &àm  m'  vadß, 
Monft  la  ragûme.  Hondo:  H  luetb. 
12  parts,  2  Ob.,  2  Cor.,  2  Viol.,  Viola, 
Fa^fott,  PianofdKo  nbl.,  B:\sso.  Ri>prano. 
Part,  in  L^ju'Imh  gestochen,  welche  bei 
Tenducci  verkauft  wurde.  —  Berlin, 
kgl.  Bibl.  Ms.  No.  112.  —  London, 
Britiih  Mnaenm  No;  32151  f.   (Part  ma. 

8.4.1.  V.  IL 


Abschrift  des  Neffen  Wilhelm  Bach). 
Duplikat  el>endort  No.  31678. 
Seena  und  Aria  aus  Egisto.  —  Berlin, 
kgl.  Bibl.  Nr.  367  S.  177.  (Autographe 
Part). 

VftnacbaU  eonga,  eung  byMr8.WeichsdL 

Printed  by  Welker.  2  Viol.,  2  Clarinett, 
2  Horner,  Viola,  Baß,  Fagott.  4  Nom- 
raem.  —  London.  Brit  Museum.  — 
Bologna,  Liceo  mus. 

VftvziinU  eonga.    A  aecond  collection. 
Sung  by  Pinto  and  Mrs.  W^eiohsell.  4  • 
Nummern.  —  Bologna,  lüceo  mua.  — > 
London.  Brit.  Mus. 

A  favourite  song,  sunt,'  liy  Mrs.  Weich- 
sel 1  at  Vauxhall  gardens:  ixe  fee  the  kind 
üidu^ent»  Verlag  Longman  and  Broderip 
ta  London.  —  London,  Brit  Museum 
G805r 

Canzonette. 

Sei  canzonetti  a  due.   Dedicate  a  .  .  .  . 

Excellenza  Lady    Glenorcliy.  Londra. 
op  4.  —  Loudon,  Brit.  Mus.  B3yd. 

Nr.  1  [Qia  la  no/Ue  •*mnema\  neulienu8> 
gegeben  bei  Leaekardt,  Leipaig: 

Sieh,  es  fltmkelt  schon  der  Abend. 
SIt  canüoaete.  London,  op.  VI.  Verlag 
Walker.  Gewidmet  der  Herzogin  von 
Sachsen  -  Hildbui^hausen .  —  London, 
Brit  Mos.  (zwei  Exemplare)  A 1240  und 
B398a 

—  2~~'  —  Bologna,  Liceo  mus. 

3  Canzonets  for  2  voices  with  accomp.  of 
a  Thorough  Bass.—  Wien,  Hofbibl.  ms. 
18680  ;Nach  Eitner's  Quellenlex.). 

8el  Ode  dl  Oratotks  tradotte  in  lingua 
italiana  da  C'iovanni  Gualberto  Botta> 
relli,  m  esse  in  musica  da  Signori  Bach, 
Giordani.  Boroni,  Vento,  Barthelemon 
e  Holtzbauer.  Verlag  Welker.  —  Lon- 
don, Brit  Mas. 

Einzeluo  Anon. 

8  Arien.  —  Nnf'ldnB-Ven'.eichnia  Ph.  E. 

Bach's.   In  Berlin  vertertigt. 
Fttr.  Bmido:  Cease  a  isAsZe  ye  u>inä$  to 

Mow,  London,  Verlag  Longman,  CIc- 
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menti  Comp.  —  London,  Bht.  Mus. 
6809 

' 

Song:  Midlest  »ilerU  tkada  and  purling 
ttreams.  Swag  by  Mias  Travis  ai  the 
Vocal  Concerts.  Arranged  by  Dr.  John 
Clarke.  Printedandsoldby  C.  Sonsdale.  — 

Loudon,  Brit.  Mas.  — « 

Aria:  In  this  sfuufy  ble»t  retreat.  (Ohne 
Druckort  und  Vorlag).  —  London,  Brit. 


Mus. 


g805e 

13 


Bec.  und  Aria.   Diana:  Sc  finntui.  per 

Soprano.    JPart.  ms.  —  Bei  im.  kgl. 

Bibl.  17106(aiiPerez  ;  vergl.  aocb  West- 

pbal*s  Katalog. 
Aria:  IW  che  il  man  e  tranquillo  à  9  con 

2  Pl..  2  Trombe  ol  l  oon  Echo.  C-dur. 

—  Kala).  Westphai. 
Aria:    Espcaic  di  lormoUo-    Es-dur.  — 

Katalog  WastphaL 

Anm.:  Bitter  {Bach's  Sohne)  nennt  eine 

Oper  unter  diesem  Titel. 
Aria:  J.  no  lasn'anni.  Uli'  viol  mio.  con 

Ree.  à  5.  F-dur.  —  Katalog  Westphal. 
Arla:  Tremalc  lu^trc  di  Cruddta  à  4.  — 

Kalalog  WestpbaL 
Arla:  Aeeorda  amico  ü  fato  &  5.  G-dar.  — 

Katalog  Westphal. 
Aria:  Misera  a  tante  pêne  à  &  G-  dur.— 

K  atalog  W  e  f  t  p  h  a  1 . 
lîeptane,  composed  ïor  the  satisfaction  of 

Dido  —  to  the  addition  of  News.  ^Nur 

eine  Arie).  —  London,  Brit.  Mos« 
Aria  fur  Sopran:  Sol  ear  pmea  un  mar 

eittiro  jyercha  rede.  (?)  Canto  c  Basso.  5 

•."■esrhriebeiie  Stimmen,    ;2  Viol.,  Viola. 

Bas^f<}  --  Schwerin,  großhersogUche 

Ilntblbl. 

Ana  für  Sopr.  :  Torturclla  abbamiotuUa  cosi 
meeta  ogn&ra  geme^  v2  Viol.,  Bai3^  8  Cor., 
2  Ob.;.  11  geschriebene  Stimmen.  — 
Schwerin,  großherzogl.  Hof  bibl. 

Aria  für  Sojiran.  Ree:  i/fnrnfa  invan^ 
mit  St rt  icliijuartett,  Wüte  und  H"i-Tteni. 
Es-dur.  Ane:  <Sc  amüo  in  F-dur.  — 
Berlin,  kgL  Bibl.  No.  133  ms. 

Beo.  und  Aria  (Duett  für  Sopr.  und  ÂJt). 
Se  moi  turbo  ü  fuo  ripoeo.  —  Bologna, 


Licco  nui«.  T)D  W.  Pail,  in'-."  —  Dres- 
den, kgl.  Musikaamml.  (unter  Ch.  Ch 
Bach}. 

Aria:  Per  quel  paiemo  ampleeeo  {£«-dnr; 
per  soprano  oon  orchestra.  2  Viol.,  2  Fl., 
2  Com.,  2  Violae,  Baß.  —  Bologna, 
Liceo  mus.  DD  102.  —  K  Ti  n  i  sberg, 
Universitatsbibl.  Nr.  14023.    > l'art.  . 

Reo.:  Principe  non  tenter  und  Aria:  Cm 
si  M  nome  m  frmte  f3r  Bafi  nod  Streidi* 
quartett,  2FlÔ4en,  SOboenondSI^gotte. 
D-dur.  —  Berlin,  kgl.  Bil)l.  iParUmi. 
Abschrift  (les  Bassisten  Fischer,. 

Aria.  Confusa  abbandonaf  i  2  Cr>r  .  2  Ob., 
2  Viol,  Viola,  Voce,  Basso,  li-dur.  — 
London,  Royal  CoUege. 

Aria:  Quando  in  fiamma  un  eorgeniäe.  ï 
Fl.,  2  Viol..  2  Bassoni,  Viola,  Baß.  — 
Berlin,  kgl.  Bibl.  Ko.  7297  me.  ITrag- 
ment. 

Smiling  Ventia.  —  London,  Sacred 
Harmony  Society  No.  1144.  Jetzt  Bojal 

College  unter:  Sammelwerk. 
In  der  Lübecker  Stadtbibliothek  befinden 
sich  ISii  iUtere,  meist  italienische  Ge- 
sangspartituren aus  dem  Ib.  Jahrh.  Nach- 
laß von  Johann  Hasse,  ünter  den  Aa- 
toraa  ist  Job.  Chr.  Baeh  genannt.  (Eitner's 
Monatshefte  82  Jahig,  S  l&S 

7  Arien  aus  Opern.  —  Mailand,  Con- 
servât,   l'art,  ms.    (Quellenlcx.  Eitaer. 

8  Arien  mit  Orchester.  —  Karlsruhe. 
{Q,ueUenlex.  Eitner;. 

Kammermusikwerke. 
Symphonien  (OuTertoren). 

Six  Sinfoniea  à  2  VioL,  Alto  Viola,  Baß. 

2  I lauthdis,  2  Cor«,  de  Chasse,  op.  III 
(In  D-dur.  ("-(kir.  Es-dur,  }J-dur,  F-dur. 
G-dur;.  Zuerst  auf  Kosten  des  Autors 
gedruckt  und  in  dessen  Hianse  (King  s 
Square)  verkauft.  —  London,  Bäk 
Mus.  g  435  a. 

Später  verlegte  nie  Walkor;  .^ie  tracren 
die  Widninni?  im  den  Herisog  von  York 
und  waren  für  die  Sohosquare-Kouzertt 
bestimmt.  Aofier  Walker  lieO  J-  J- 
Hummel  in  Amsterdam  und  Berlin  die- 
selben stechen.  —  Berlin,  1^1.  Haas- 
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bibl.  No.  loi,  Stimmen.  fVcrlag  Hummel . 

l^ch  hat  diese  Synqihonien  auch  für 
Xüavicr  sclo  arruugieii.  (s.  Klavier- 
Amniponieiita). 

Six  BinfoaiM  ft  deux  Violons,  Alto,  Viola 
et  Basse,  deux  Hautbois,  deux  Cors  de 

chasse.  Op.  6.  Amsterdam,  Verlag 
Hummel.  —  Berlin,  kgl.  Bibl.  23Gd. 

Dieselben  erschienen  in  Paris  bei  Hu-  ■ 
berty,  in  Leipzig  bei  Breitkopf  sowohl  I 
gestochen  wie  einzeln  geschrieben.  No.  4 
findet  man  unter:  Supplement  I  sub 
Bach  V.  (Musikal.  Nachrichten  und  An- 
merk.  III  S.  24). 

Berlin,  kgL  Hansbibl.  ms.  No.  143  (=  op- 

474  b 

6 Nr.  4).  —  London,  Brit.  Mus.  » 

:  Verlag  S.  Markordt  =  op.  6  No.  5^.  — 
Schwerin,  großhxgl.  Hofbibl.  ras.  (*= 
op.  6  No.  3). 

8  Blnfonim  à  8  parties  op.  IX.  Amster- 
dam. Craiiu  r's  Magasin).  Nicht  nuch- 
weisbar.  Qucllcnlcx.  Kitiv  r  fiUnt  unter 
op.  9  an:  (5  Sinfonics  for  thu  lliiqisichurd 
with  instruments.  London.  —  Ein- 
siedeln,  BibUothek. 

Six  grand  ouvertures,  3  for  a  sing  le,  3 
for  a  double  orchestra,  op.  18.  London, 
Verlag  Forster.  —  Darmstadt,  Hof- 
bibl. —  Einsiedelu.  —  London,  Brit. 
Mms.  m  3210.  Stimmen;.  —  Berlin, 
kgi.  Hausbibl.  lil.  (Ebeudurt  No.  157 
(ms.)  Duplicat,  S^-mphonie  fflr  2  Or- 
chester ans  op.  18;. 

2  Symphonien  ana  op.  18.  Verlag  Schmitt, 

Amsterd.  —  London,  Brit.  Mus.  • 

No.  1  (Es^dnr).  —  Brüssel,  Conservatoire 
BoyaL 

Eine  Symph.  fiir  2  Orchester.  —  Wien, 
Mnsikfr.   (Quelleulex.  Kitner . 

Three  favourite  overtures  in  8  parts 
for  2  viol.,  2  hautbois,  horns,  tenor  and 
violoncello,  op.  21.  V  erlag  Longman 
and  Broderip.  —  London,  Brit.  Muse- 
um No.  2770 h.  —  London,  Royal 
College  No.  1317.  —  Leipzig,  Stadt- 
bibl.  ^Quelienles.  £itner). 


Einselne  Symphonien,  Ouvertüren, 
mlohe  in  obigen  Sammelwerken  nicht  . 

enthalten  sind. 

Symphonie  ä  ß.  —  Ph.  Emanuel  Baches 

Narhlaß-Verzoichniß. 
Ouverture  à  6.  —  Pb.  E.  Bach  s  Nachlaü- 

Veneiduiis. 
Symphonie.  2  Gor.,  S  Ob.,  2  VioL,  Alto, 

Viola,  Basso.  —  Schwerin,  gro0higt. 

Hofbibl.  (ms.). 
Sinfonia:  2  Cor.,  2  Ob..  2  Viol.,  Viola 

e  Basso.    F-dur.  —  Schwerin,  grol3- 

herzogL  Hofbibl.  ms. 

Anm.:  Vielleicht  noch  in  Italien  ge- 

sdoieben. 

Sinfonie  périodique  à  plusieurs  parts. 
No.  IX.  Amsterdam,  Verlag  S.  Schmitt. 
2  Viol.,  Viola  j2j;iarinetton  in  b,  2  Flöten, 
2  Oboen,  2  Fagotte,  2  Horner,  Baß. 

B-dur.  —  London,  Brit.  Mus. 

(Stimmen).  —  Schwerin,  großh«raogL 

Hofbibl. 

Sinfonie  périodique  h  detix  violons,  taille 
et  basse,  flûtes  ou  hautbois  et  cornes 
de  chasse.  No.  XXVIII  Amsterdam,  Ver- 
lag Hummel.  Es-dnr.  —  Berlin,  kgl. 
Bil  ]  (Frilher  im  Besita  C.  D.  Ebeling's 
1774). 

Sinfonia  concertants:  2  Viol,  prinrip., 
2  Viol,  ripien.,  Vîoloncelln  (  (uu  t  rtante, 
Fagotto  obligato,  2  Clariuetiua,  2  (.;omi, 
Basso.  B-dur.  —  Berlin,  kgl.  Hans- 
bibl. No.  160.  Ms. 

Sinfonia  concertante.  2  Viol,  princip., 
2  Viol,  obi.,  2  Viol.  rip..  2  Ob.,  2  Cor., 
Violoncello  concertante.  Basso.  C-dur. 
—  Berlin,  kgl.  Hausbibl.  No.  149.  Ms. 

Sinfonia  eonoertante:  Oboe  concertante, 
Violoncello  concert.,  2  Viol.,  Oboe  rip., 
Viola,  2  Comi,  Basso.  F-dur.  — Berlin, 
kgl.  Hausbibl.  No.  148.  Ms. 

Sinfonia:  2  Ob.,  2  Comi,  Viola.  Basso. 
I  B-dur. —  Berlin,  kgl.  Hausbibl.  No.  146. 
Ms. 

Conoerto:  Violoncdlo  obligatu,  2  Viol., 
Viola,  Basso.  2  Ob.,  2  Cor.  A-dur  — 

Berlin,  kgl.  Hausbibl.  No.  142.  Ms.  (mit 
der  Aufschrift:  von  dem  Baron  Bngge). — 

30* 
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London.  Brit.  Hnaeum,  — j —  (Verlag 

Sicbvr,  Paris,  darüber  gedmckt  Simrock 

1  Bonn). 

SinfonlA  à  8  fmrts.,  2  Viol..  2  Ob..  2  Cor.. 
Viola,  Basso,  li-dur.  —  Berlin,  kgl. 
Bibl.  490  Stimmen.  Ms.  — Schwerin, 
grobhcrzogl.  Hotbibl.  ^vergL  Katalog 
£k  129  tmter  Bach  ohne  Vomamcn\ 

3  Konterte,  ▼ersehentlich  Wilhelm  Bach 
ruf?eschrieb<  ri,  lU-rlin,  kgl.  Haus»l>ibl. 
No  lÄla.  b.  c.  [Früher  No.  K57.  lf!8. 1R9  . 

1)  Concerto:  2  Viol,  concert.,  2  Viol, 
oblig.,  Viola  rip.,  2  Flöten,  2  Cor.,  Violon- 
cello, Baiao  rip.  G^dnr.  —  Berlin, 
k|rl.  Haittbibl.  No.  151a.  (Bfs.? 

2}  Concerto:  2  Viol,  t .  inert,,  2  Viol, 
oblig.,  VI'iIm  oblig.,  Villi' iiKi^llo,  Basso, 
Flauto,  2  OK,  2Comi.  E-dur.  — Berlin, 
kgl.  Hausbibl.  No.  151b.  .Ms.) 

3*,  Ooncerto:  2  Viol,  concert,  and  oblig., 

2  Vtolae  oblis^M  Violoncello  oblig.,  2  Cor  . 
2  Ob.,  Basso.  Es-dur,  —  Berlin,  kgl. 
Hausl)ibl.  No.  1Ô1  c.  Ms 

Ck>ncert  cu  Sinfonie  à  deux  violes  obligées, 
deux  viulonä  ripiens,  2  flûtes,  2  cors,  taille 
et  baaw.  Amiteidam.  Hammel.  £a-dur 
—  Berlin,  kgl.  Bibl.  235". 

Conoeito  Toni  B,  per  il  Fagotto  oblig., 
Duc  Viol.,  Duc  Oboi.  Dut»  Comi,  Viola 
c  Basso.  —  Schwerin,  HofbibL  iBacb 
ohne  Vornamen  . 

Slnfonia  Toni  Dis  per  2  VioL,  2  Flauti, 
8  Clarin.,  2  Gomi,  Fagotto,  Viola,  Baaso. 
•^^larlsruhe,  Hofbibl.  £itner,Qucllcn- 
lex.N  -  Wolfenb&ttel,  Bibl.  (No.  1» 

S.  4  des  Kata!o{î«<  . 
Sinfonie  a  2  Clunni,  Tympani,  2  ("'Tiii, 
2  Ob.,  2  Vioî7  Viola,  Basso.  D-dur.  — 
KarUr u  h e ,  Hofbibl.  (Eitoer,  Quellen- 
Icx-S 

Concerto  in  Mi  be  moll  per  2  Viole.  Ob., 
Trombe  e  Büsso.  —  Mailand,  Con- 
servât. Ms.     Kifner,  i^uellenlex.'. 

3  Sinfonien.    8treuh(iuartett,  2  Cnv^. 
Mailand,    Conservât,     Ma.  Kitntr. 
Qnellenlex.}. 

FlSteakonaett.  1768  kompon.  — Berlin, 
kgl.  BiM  X  :m.  Part,  ms.)  —  Vergl« 
auch  \\  estphal's  Katalog. 


Violoncello -Konzert.  —  Nachlaß -Ver- 
zeichnis Fb.  K  Bach'ü.  In  Berlin  ver- 
fertigt.) 

Ouverture  in  eight  paria.  London,  Verlag 
Walker.  D-dur.  —  London,  Bkit.  Mai. 
g  474  a. 

- —  —Schwerin,  Hofbibl.  M^ 

Stimmen;  unter  Bach  ohne  \  ornami-a 

if  WE  M^yimi  8np^i^  I 

18  Efnfoniea  (&r  kleinea  Oreheater  teil» 

gedni.kt.  (.ils  Ms.  —  Einaiedeln 
iQuelleulex.  Eitner . 
Neuausgabe:    Sin f (mit  eaneert.    No.  2 
in  A.   Mainz,  Schott. 

Slftvlerkonserte. 

5  Klavierkonaerte,  in  Berlin  veriertigu 
Fb.  K  Baoh'a  Nadikß-YerKicbnis .  — 
Berlin,  kgL  BibL  No.a80  Mt.  Antogr. 

per  Cembali  1  <  «<no.,  2  Vinl..  Viola,  BaMO: 
B-diir.  As-diir.  J)-inoll.  E-dur.  G-dur 

Klavierkonzert  in  Tartini's  Manier.  Par- 
titur, Nachlatj- Verzeichnis  Ph.  K.  Bach  i . 

Oonoerto  per  il  Cembalo  obligato  col  doe 
Violini,  Viola  e  Bano.  Unter  Ph.  Em. 
Bach's  Aufsicht  gearbeitet  —  Berlin, 
kgl.  Bibl.  N.'.  4K1  M".  und  No.  4J<2 
Duplikat  .  -^Dwie  No.  (>8()  Part.  ms.  unter 
Friedemanii  Bach's  Namen  . 

ColioertOi  5  voci:  ClaTicembalo  ooncertato. 
2  Violini,  Violetta,  Baaso.  E-dor.'  - 
Dresden,  kgl.  Maaiksamml. 

Neuausgabe  von  Biemann  vSteingräber's 
Verlncr , 

6ix  Couoerti  pour  le  Clavecin,  2  Violons, 
Yiolonoello,  très  hmnblement  dédiét  & 
Sa  M^jeaté  Charlotte,  Beine  de  la  Qrande 
Bretagne.  Oeuvre  premier.  London. 
Sel)  ist  Verlag.  B-,  A-,  F-,  C-  und 
D-dui V  —  Berlin,  kgl.  Bibl.  No.  S:^. 
(Stimmen;.  London,  Brit  Museum. 
G.  450  b  (Verlag  Walker).  —  Schwerin. 
Hofbibl.  Walker).  —  Bibl.  Wagener 
Verlag  Preston  na<  h  Qnclli-nlcx.  Eitner 

\;ir1i  Cranicr's  MriLrazin  erschienen  die«; 
K>>ii/.crte  1765  auch  in  Amsterdam  .wahr- 
Rcbelnlidi  bei  Hummel}. 

8(i  Ococertl  per  fl  Cembalo  o  Pianoforte 
con  dne  Violini,  Violoncello  .  . .  dedi- 
cati  a  Sua  Maestà  la  délie  Orac 


Digitized  by  Google 


Max  Schwtn,  Johann  Ghrirtian  Badi  {1736-1782:. 


449 


ßretag:na ...  op.  7.    London.  Welker. 
In      .  F-.  D-.   B-,  Es-,    G-dur.  - 
Srhweriu,  Hofbibl  —  Tjondon.  Brit. 
Museum,   g  400  c     ^Verlag  Luugman 

and  Broderip).  —  BibL  Wagener  (Yer- 
lag  Hummel  nach  Quellaüez.  Eituer.  — 
Dresden,  kgl.  MusikaammL  —  Berlin. 

Joachimsthalsches  (iymnas. 

So.  1.  2  und  3  aus  op.  7  gewidmet  :  k 
Madame  la  Comtesse  de  Füiii  kirchen, 
née  comtesM  de  Choriml^  par  son  très 
hnmble  serviteur  Christoph  Torriflélla. 

Dieselben,    cvon   Glocksherg»  gewidmet. 

—  Dresden,  k«;).  Musik^ammlang'.  — 
Bibl.  "Wagen er.  :Kitner.  Quellenlex. 

Neuausgabe:  2^ o.  3  und  No.  6  bei  btein- 
gräber  durch  Kiemami. 

81z  flonoertoe  pour  Glaveoin  cm  F<«te- 
]nano.  S  VioL,  Baase,  2  Hautbois  ou 
Flûtes  et  2  Comes,  op.  13.  Verlegt  bei 
Sieber  in  Pari^,  Hummel  in  AmstcrJam. 
Daîe  in  T/onilon,  Picstun  in  lA^nduu.  — 
Berliu,  kgl.  Bibl.  2H7  ^öieber .  —  Lon- 
don, Brit  Huaemn.  h  32  a  (Dale,  Mr. 
Pelham  gevidmetj.  —  London,  Brit 

Mus.  (Eine  andere  Ausgabe;.  — 

Brit.  Mus.:  g  443  c  (Preston.  1.  Konzert 
aus  up.  XIII].  —  Ebeudort  g  450  d. 
.3  Xonserle  ans  op.  18.  Verlag  Hummel). 
Coneerto  ans  op.  Xm  arrangiert  von 
Haydn.  1790  erste  Ausgabe.  BcTidiert 
von  Edmund  Turpin.  —  London,  Weekes 
and  Comp.  —  London,  Brit.  Mus. 
P  1494  a. 

Andante  du  6*"«  concerto.  (Mereaux, 
(^veoinistes). 

Konzert  No.  4  op.  13,  edited  by  S.  J. 
Nobk-,  Profes^tjr  at  the  Royal  Academy 
<^f  Music.  London,  17Ü0.  Verlag  Lavenu 
and  Mitchell. 

Concert   aus  op.  13.     Verlag  Harrison 

and  Comp.  —  BibL  Wagener.  {Nach 
Eitner's  Qnettenlex.}. 

Unter  den  Opuszahlen  13  und  14  erscliiencn 
die  Konzerte  bei  Schmitt  in  Ain^terflnm. 

—  Dresden,  kgl.  Musik»auinilung.  — 
Einsiedeln.  —  Bibl.  Wagencr.  (Eit- 
ner's  <^llenlex.). 

Conoerto  Es -dur  (Dis-dorJ.  Cembalo 


principale,  2  Viol.,  2  Flauti,  2  Clarinettî, 
2  Comi,  Fagotto,  due  Viole,  Basuo.  — 
Berlin,  kgl.  Bibl  No,  3,91.  'Part.  ms. 
Anm.  :   Bearbeitung  der  Ks  dur  Syraph. 

Oonoarto  per  U  Cembalo  oblig.,  2  Viol., 
^ola,  Basso.  A*dnr.  —  Berlin,  kgl. 
î^ibl.  No.  487.  Ms. 

2  Concerti:  Cembalo.  2  Viol.,  Viola, 
Ba!»!«o.  Rijra.  Verla^:^  Harfknoch.  Es-dur, 
A-dui-.  —  Berlin,  kgl.  Bibl.  23a  — 
London,  Brit.  Mus.  iô6  (1775?) 
Leipzig,  Stadtbibl.  (mit  den  Jahres- 
zahlt  n  1770  und  1772  nach  Eitner, 
QueUenlex.}. 

Klairierwerke. 

2  Folonaisen,  6  Menuette.  —  Berliu, 

kgl.  Bibl  872.  Ms. 
1 1  VflurlAtionMi  über  eine  belcannte  Arie. 

-  Berlin,  kgl.  Bibl.  706.  Ms. 
6  Sonatei  op.  6.    Six  sonates  pour  le 

Clavecin  ou  le  Pianoforte.    Dédiées  A.  S. 

A.  S.    Mou^ei^^ueur  le  Duc  Ernest  de 

Mécklenbourg  . .  .  Amsterdam,  Hummel. 

(B-,  D-,  Q-,  Es-,  E-dor  und  C-mollj.  — 

Berlin,  kgl.  BibL  24a  (2  Tencbiedene 

Ausgaben'. 

op.  5.  erscliit'ii  audi  bei  Walker,  London 

und  in  Paris  wahrscheinlich  Sieber]. 
6  Sonaten  erschienen  unter  op.  6  aoeh  in 

Nümbeig.  —  Wien,  Muaikfr.  (Eitner's 

Quellenlex.;. 
No.  2,  3  u.  4  von  Mnzart   als  KlaNner- 

konzertp  bearbeitet.  —  Berliu,  kgL  Bibl. 

Autugrapb. 

Neuausgaben: 
Ko.  3,  4,  6,  6  op.  6  in  Farrenc,  IMsor 
des  pianistes.  Pari«  1870. 

Praeludium  und  Fuge  aas  Ko.  6  <^  5  Ton 
Beruhanl  Ziehm  herausgegeben.  Ham- 
burg, Pülile. 

Nr.  6  (E,  Pauer  .  Leipzig,  Breitkopf  und 
Hirtel 

Praelud.  aus  No.  6.  (Dr.  Harthan).  Leipaig 
und  Kopenhagen  bei  W.  Hansen. 

No.  6  in:  Les  maitro«  du  clav.  vol  I. 
(Köhler;.    Verlag  Litolfl". 

No.  6.   (Riemann*.   Verlag  Sieingifiher. 

No.  6  bei  Peters  (veigl  Hoifineister-Whift- 
ling  EataL  bis  1844:. 
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No.  6  in  Farte  antica  c  moderna.  IMilano, 
Ricordi.    L\n^  Eitncr's  Quellenlex.). 

No.  6  in:  Sannnlung  kleiner  KlHvier<«f ücke 
für  Konzert  und  ^lon.  Leipzig,  Breit- 
kopf und  Hirtel.  (Beq[»rochen  von  H. 
Deiters  in  der  allgem.  Mniütseitungj  2. 
Jahrgang.  Seite  248;. 

6  Sonaten  op.  17. 

Six  soiiate-s  pour  le  Clavecin  ou  Pianoforte, 
dédiées  à  son  Altesse  la  Princesse  Julie 
de  HeMe  Fhilippsthal.  Verlag  Hummel. 
(O-dnr,  C-moU,  Es-,  G^,  A»,  B-dnr).  — 

239 

Berlin,  kgl.  Bibl.  No.  • 

Dieselben  erschienen  bei  Walker,  London. 
Dresden,  kgl.  Musiksamml.  —  Bibl. 
Wagener.  (Qoellenlez.  Eitner). 

Neuausgaben: 
No.  4  u.  6  in  Moreaux,  Clavecinistes,  als 

op.  xn. 

No.  2.  3  und  f)  in  Farrenc,  Trésor  des  pian. 

Adagio  aus  No.  2  als  Beilage  der  <(ltnit  sehen 
Mu8ikzeitung>  18(50  Jithrpan^j:  1.  Diesolbe 
berichtet  S.  22,  daU  obige  Sonaten  bei 
Httberty  u.  TfrilcJiUm  in  Wien  eisahienen. 

No.  6  in:  Les  maîtres  da  clavecin  (L. 
Kobli  p.    Collection  Litolff. 

Fuge  fiir  (las  Pianoforte  oder  die  Orgel 
über  die  Jîuclistaben  seines  Namens, 
BACH.  Leipzig,  Peters.  —  Berlin, 
kgl.  Bibl.  No.  196. 

Anm.:  In  einer  von  Hauser  und  Fischhoff 
geschâDikten  geschriebenen  Sammlung 
von  Fugen  ist  diese,  vermehrt  um  einen 
Mittrlsatz,  als  von  Seb,  Barh  koinp.  auf- 
geführt. —  In  Hatiner's  Œuvres  mêlées 
Heft  12  mit  eingeschobener  Âne. 

Solo  in:  Baoolta  dt  Frelndio,  .Sonate,  am- 
massata  di  G.  H.  Möring.  Parte  I.  — 
Btrlin,  kgl.  Bibl.    Part.  ms.  623. 

Sonata  pour  le  clavecin  f*»  forte-piano, 
qui  représente  la  bat^iille  de  Roßbach. 
NB!  Dans  cette  Sonata  la  musique  tous 
montre  le  commencement  d'une  bataille, 
le  feu  des  canoî)5<  et  mous  jui-irrie,  l'atta- 
que de  la  cavalerie  et  les  hum  iif  at  ions 
des  blessés.  London,  Verlag  Jackson 
and  Smith.  —  London,  lUit.  Museum. 

Sonata,  la  bataille  de  Hochkiroh.  ~  West- 
phaPs  Katalog. 


Andantino  con  16  Variât.  —  Katalog 

AVfst  phal. 
God  save  the  King  with  variation!?  for 
the  Harpsichord  or  German  i'lut*r.  — 

a  807 

London,  Brit.  Mus.  — — 

Four  progressive  lessons  for  the  "Harp- 

sichord  or  Pianoforte.  Verlag  Longrman 
and  Broderip,  Loudon.  —  Brit.  Mus. 
h  726  e  . 

~~i — 

Six  progrewtTe  leaaonn  for  the  Haip* 

sichord  in  different  keys.    London.  Ver- 
lag W.  Forster. —  London,  Brit.  Mas. 
g542u.  (1). 
2  Sonate  per  Cembalo.  —  Mailand, 
Conservât  (1773,  nach  Quellenlex.  Eitner,. 

Neuausgaben  : 

Orgelfugd  in  A.    Erfurt,  Kömer,  Katal 
Wbistling-Hofineister  18i4-61;. 

Qavotte  für  Pf.  —  Lettern-Xotatiou  der 
neuen  verein&ehten  Notenschrift.  Wien. 
Mass. 

KlaTler-Kompoaitioiien  à  4  maliia. 

â  Duette  in  A-  und  O-dur.  —  London. 
b726e 

Brit.  Mus.  — j —  {als  Anhang  von  »Fonr 

progressive  lessons*). 

2  Sonaten  aus  op.  15.    fA-dur,  C-dur . 
Paris,  Sieber.    No.  1  pour  être  t'^»n'hi''e 
par  2  personnes  sur  le  même  clavecin, 
No.  2  à  2  clavecins.  —  Berlin,  kgl. 
Bibl.  240  {außerdem  No.  2  in  Ms.  No.  39Ö  . 

In  Berlin  gestochen  1779  nach  Crameras 
Magasin. 

Nenansgaben: 

No.  2  Leipzig,  Peters. 

No.  1  Arranged  and  fini^'ered  by  J.  Tlu-odoiv 
Trckkel.    T.ondoii.  Wecken.  —  Brit.  Mu«. 

Two  Duette  aus  op.  18. —  Berlin,  kgl. 
Bibl.  No.  242.  (Hommel^s  Verlag).  ~ 
London,  Brit.  Mus.  g  273.  {Fans  1780?J  : 
Duplicat:  Ms.  31  GSO;  M?.  i  40  London 
177Ô  [V  ,  Verlag  Dale,  dedicated  to  the 
Kitrbt  Honorable  Countess  of  Abin^rdon.. 
—  Schwerin,  Hof  bibl.  (Verlag  Vogler,. 

7  Bonat«!  ni  4  HSndon.  —  Brüssel. 
Conserratoire.  Ms.  (Qnellenlex.  Bitner'. 
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Slavier-ArrangemeiLts. 

Six  favourite  Overturea  in  8  Parts  for 

Viol..  Hautbois,  French  Honas,  Bass  for 
the  Harpsichord  and  Violoncello  Print- 
ed for  William  Randall,  successor  to 
the  late  Mr.  Waish.  1;  Orione,  2)  Za- 
naide.  (Diesa  OuTertore  it  in  der  kgl. 
Bibl.  Berlin  unter  dem  Titd  Ärkaoarxes 
vorhanden«  No.  489.  Stimmen.  Ms.)  3) 
Arf(LTrrTr<t.  A  Tutore  e  pupith.  5  la 
Casino,  Asiarto.  Diese  Ou  v.  ist  in  i 
Berlin,  kgl.  HausbibL,  vorhanden  unter  ' 
No.  13S.  Stimmen.  Ms.  Arrangiwt  von 
l^sse  fur  2  Gamben'.  —  London, 

g  474  a 
Brit.  Mus.  ~   

Anm  :  Im  brit.  Museum  befindet  sich  unter 
e  12 

-g—  noch  âne  aweite  Ansgabe,  Verlag 

Walsh.  No.  2  and  4  sind  abweichend: 

No.  2  von  Oaluppi«  No.  4  Zanaltln 
6    Ouvertüren,   compopod   and  adapted 

for  tlip  hru  |isic  hord.  liondon,  Walker.  — 

London,  Brit,  Mus.  g 450. 
Anm.:  Diese  Ouv.  sind  identisdi  mit  den 

6  Symphonien  op.  HI. 
Sittfonie  D-dur  von  Haydn.  Arrangée 

par  J.  Chr.  Bacli.  Pari?i.  Vorlap:  Sif-ber. — 

Bibl.  der  Erlitrroüherzogin  Aug.  v. 

Meckl  Schwerin. 
6  Quintette  aceommod.  per  2  Cembali. 

—  Bresden,  kgl.  Mnsiksamml.  Ms. 
(Qucllenlex.  Eitner\ 

Quiatetto  accommodato  per  Cembalo  solo 

—  Dresden,  kgl.  Mu&iksammlung.  Ms. 
,'Q,ueUenlex.  Eitner\ 

6  Quartette  aooomod.  per  2  Cembali  — 

Dresden,  kgl.  Mi»i]namml.Ms.(Quelt6n- 

lez.  Eitner). 
Ouverture  su  Orfeo,  arran?.  fiir  Pf.  — 

Tiondon,  Brit.  Mus.    (Eitner,  (^uellen- 

lex.}. 

KlftTfer  und  Violine. 

6  Sonatea  i>ony  ]('  Clavecin  avec  le  Violon, 
op.  10.  —  Berlin,  kgl.  Bibl.  (Verlag 
Mad.  Beranlt»  iParis).  — London,  Brit 
Mob.  f44.  (Verlag  Walker,  d<  i  Lady 
Helbourne  gewidmet)  und  e  230 b.  ^Verlag 


Thompson).  —  Na>  h  Cramer's  Magazin 
auch  in  Berlin  oi^rliienen. 

4  Sonatea  pour  le  (Clavecin  ou  Forte-piano 
avec  accompagnement  de  Violon  et  Vio- 
lenoello  op.  16.  Paris,  chei  Sieber.  — 
Berlin,  kgL  BiU.  240. 

Six  Sonataa  for  the  Harpsichord  or  Piano- 
fort c  with  accompaniment  for  a  German 
Jblute  or  Violin,   op.  16.  —  London, 

Brit.  Mna.  (Verlag  Dale}.  — 

Schwerin,  Hofbibl.  (Verlag  Walker, 
gewidmet  der  Miss  Greenland?  .  —  Bibl. 
Ein  siede  In  Verlan;  Siclter.  Paris.  — 
Nach  Cramer's  JSIgz.  auch  in  Berlin  er- 
schienen. 

4  Souataa  for  Harpsichord  with  aooomp. 
for  a  German  Flute  or  Violon,  op.  18. 
—  Berlin,  kgl.  Bibl.  No.  242  Verlag 
HuromelJ.  —  London,  Brit.  Museum 

„  972 

^  ^V"  (Ptois).  —  Schwerin,  HofMbl. 
[Verlag  Vogler,  London). 
Three  Sonatae  for  the  Ff.  or  Haxp8i<^ord 
with  aooomp.  for  a  Violon,  op.  20.  — 

14800 

London,  Brit.  Mus.  — 2 — *  —  L*»»- 

don,  Royal  Collpfre  No.  1433  (London 
by  Guulding  d'Alinaiut' Putter  uudC'omp.i. 

Pour  Sonataa  originally  composed  as 
Quattttor,  adapted  for  the  Harpsichord  or 
Pf.  with  a  single  accomp.  for  a  Viol,  hy 
John  Christian  Luther.  —  London,  Brit. 

Mus.  • 

Sonata  a  Viol.  »0I0  col  Basso  Cemb.).  — 
Berlin,  Joachimsthalsdies  Gymnasium 
<Thoiirlemeier).  Vielleicht  Autograph. 

6  Bonatee  pour  le  Pf.  avec  Violon.  {Toni* 
cella- Vienne;.  —  Biblioth.  Wegener. 
Quellenlex.  Eitner). 

7  Sonate  per  Cembaln  c  Vinl  —  "Mai- 
land,  Conservât.    t|uellenk'x.  Eitner. 

Neaausgaben. 
B  Sonaten  mit  FlSte  oder  Viol.  Leipzig, 

Verlag  Hartknoch. 
Hondo  ana  Violonsonate.  Transe,  by  J. 

jiuniinel.— London,  Brii  Mus.  h  1482b. 
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Duette  fur  2  Violinen. 

CansonetB  for  2  Violins.  —  London, 

Brit.  Mus.  'MOU  No.  24  u.  25.  Ms. 
Six  Duetts  for  2  Violins.   Verlag  Long- 

man.-London,Brit.Mu»e»un.-^-5  


Trios. 

5  Trio«.    {Naddaß  -  Verzeichnii  Ph.  £. 

Bach's^   In  Berlin  verfaßt. 

Biz  Trios  pour  deux  Violons  et  Alto  Viola 
ou  Basse  oblipré.  op.  2.  —  London. 
Brit.  Mus.  h  2851  d.    (Verlag  Huberty 
and  16155  Plut.  CXXX.L.D.  Ms.  Part. 
:No.  2  op.  11}. 

Die  Trios  erschienen  auch  bei  "Walker, 
gewidmet  der  Prinzessin  von  Brunswick. 
—  Pros  den.  kgl.  MosiksammL  (Ver- 
lag Hummel,. 

6  Trios  à  deux  Yiolona  et  Basse  par  Bach. 
Abel,  Kammel.  Verli^  Hummel.  — 
Berlin,  kgl.  HaosbibL  Xr.  159  [ohne 
nähert  |{<'/i;ichnung,  wem  die  einzelnen 
Trios  zuzuschreiben  sind'.  —  London, 
Brit.  Mus.  JS'o.  420  e  und  419  g.  (Dup- 
likat^ Verlag  Walker}. 

8  Trio«.  —  Berlin,  kgl  BibL  No.  166, 

157,  158.  Ms. 
Trio  a  Cembalo  r  A'iolino  1771.  —  Berlin, 

kgl.  I^il.l.  Nu.  4!)2.  Ms. 
Quellenlex.  Kitner  nennt  eine  Anzahl  Trios 

in   Mailand,    Earlarnhe,  Wien 

^luiikfr.),   Brfisiel   (Cooawv.)  ohne 

i^ihere  Angabe. 

Quartette. 

Die  ersten  Quartette  ersdiienen  1768  in 
der  von  Venier  heraaigegebenen  Sanun- 
Inng  (Pohl,  Moaart  and  Hajdn  in  Lon- 
don. S  H'< 

Six  Quatuors  à  une  Flût»-,  Violon.  Alto 
et  Basse,  op.  8. —  Berlin,  kgi.  Haus- 
bibl.  No.  164  Ms.  (Verlag  Hummel, 
Amsterdam).     Berlin,  kgl  Bibl.  (Yer- 

lagr  Welker,  T.ojulon)  No.  236™.  —  Ber- 
lin, kgl.  iVi\)].  [eine  andere  Ausgabe). 
dédi»'8  à  Sir  Wiiliiun  .TounLT.  Hurt.,  Go- 
vernor of  Dominico.  —  Loudon.  Bht.Mus. 


g417a         „        .  ,  ^ 

^-^ — •  (àkHaye,mitderOpiuzali]9. 

Gravé  poor  le  comte  d*  Antoine  Stecbwejr . 

Six  Quataors  ft  ime  Flûte.  Viobtn,  Taille^ 
Basse  par  Mr  Bach,  Abel,  Giardini.  — 
Berlin,  kgl.  Hausbibh  155^  {Xo.  1,  S 
and  5  von  Badi;  Verlag  Hnmoiel, 
Amsterdam).  London,  Brit  Mas. 
No.  1.  Plut.  CXXVn  14897  Mi. 

4  Quartette,  deux  pour  2  Flûtes.  Alto  e 
Violoncello  et  deux  pour  2  Flûtes,  Violon. 
Violoncello.  Frankfurt  a.  M.,  Verlag 
Hauseiaen.  op.  18.  —  London,  Brit. 

Museum  j  

Three  favourite  Quartetts.  Der  K"»nifrin 

von  Enpluiid  gewidmet.  —  London, 

Bril.  Museum  g  117. 
Arrangiert  für  Pf.  und  YioL'  Ton  ^irist. 

Luther.  —  Berlin,  Josdiimtlialadiea 

Gymnasium. 
Quartett  für  2  Obnen,  Viola,  Viijluiicello. 

für  Fischer  komponiert  ;Grove,  Diction.'. 

Quintette. 

6  Quintette,  op.  11  VioL  Ilftte,  Taille, 
Basse.  —  Darm  Stadt,  Hofbibl.  Verlag 

Hummel,  dédiées  à  son  Altesse  Electore 
Piilît^in.  'Vergl.  Quellenlex.  Eitner  . 

Quintetto  a  Flauto  traverse,  Oboe,  A  ïolino, 
Viola,  Violoncello.  (C-dur).  —Berlin, 
kgl.  Hansbibl  No.  168.  Ms. 

Quintetto  2  Viol.,  Viola.  Viulmcello, 
Cuntrabasso.  (B-dur .  —  Berlin,  kgl. 
Hausbibl.  No.  152.  Ms. 

Quintett  for  the  Harpsichord,  Flute,  Haut- 
bois, Tenor,  Violoncello.  Der  KSki^in 
gewidmet  Arrangiert  von  Chr.  Inther 
für  Pianoforte  mit 'Vi«  1  F  dur .  —  LoB» 
don,  Brit  Mus.  G117— 12L 

Sextette. 

Sestatto  a  Cembalo  o  Pianoforte,  Obee, 
Violine,  Violoncello,  2  üomi.  up.  TTy. 
Offenbach,  Giov.  AndréV  Verlag.  C-dur.— 
Berlin,  Joschimstbalschss  Gymnasium. 

Märsohe. 

Marche  ex  es  du  Ivégiinent  le  Prince  de 
Emst.  —  {Schwerin,  Hofbibl. 
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Marche    du   }^■^'^itncnt    de  Braun.  — > 

Schwerin,  Hofbibl. 
MiMlM  do  Bégimeiit  de  Wnrinb.  — 

Schwerin,  HofbibL    (Ffir  2  Obw,  2 

Fl  iuti  ferav.,  2  Comi,  Bassono  e  Cembalo;. 
2  Märsche    des   I.  G.irdcregiments  in 
Hannover.    2  Clarinetten  in  B,  2  Comi 


Kirohenwerke. 

Te  deum  lattdamnn.  Erwähnt  im  Briefe 
Chr.  Bach's  vom  Juli  1759.  Rochlit« 
nennt  es  eines  der  schönsten  in  Etiropa. 
—  Einsiedeln.  Ma.  à  4  voci  con  ström. 
iQuelknlex.  Eltaer). 

m  Es,  2  Fagotte;. -  Berlin,  kgh  Haus-  fl«!^*»^«.  2  Viol, 2 obKg.  VioL,  Corni, 
WW.  No.  386.  Ml.  I    ^  —  London,  Brit  Mi». 

Nen  meinimentiert  von  Th.  Kewitaeh  nnd 


Ton  S.  M.  Kaiser  Wilhelm  II.  dem 
Hannorer'schen  Regiment«  ab  Präsentier- 
Mär«e?ie  wii'dcn'erliehen. 

I>uu  M&reia,  di  Cavaiieria  e  d'lutanteria 
le  Prinoe  WalHs  de  la  Gran  Bretagna 
d^nnltegünento  diDrafimi  CavaOegiore^?). 
2  Comi,  2  Fa^'otti,  2  Clarinetti;.  — 
Berlin,  kgl.  Hausbibl.  No.  382.  Ms. 

Due  Mareia  di  Cavalleria  e  dlnfant^nn 
della  Maesta  Regina  deUa  Oran  Bretagna 
d'un  Begimento  di  Dragoni  Oarall^ore. 
I)ue  Comi  da  C^cda  Toni  Dil,  Due 
Clarinetti  dWmore.  No.  1  zu  Pferde, 
Ko.  2  zu  Fuß.  —  Berlin,  kgl.  Haus- 
bibl Xo.  387.  Ms. 

Anm.:  Die  kgl  Hausbibl,  Berlin,  ent- 
halt noeh  mdum-e  DragonermSrsche  in 

Manuskript  No.  372,  378,  883,  384  ohne 
Angabe  de«  r<»rn|)niiisten,  die  \'ielleicht 
auch  Christ.  Bach  zuzuschreiben  wnd. 
2  Marcia  fur  Harpsicb<»rd  with  Violin  or 

4  h62 

Flute.  »Lonaon,  Brit  Mus.  — jg« 

Xnaioal  BMnaina  or  the  compositions  of 
Handel,  Bach.  Abel,  CHuliani,  selected 
from  original  manuscripto  never  beToie 
pnblislieil  and  new  adapted  fur  tlie  Harp 


Magnificat;  Two  settings  of  the  ITymne 
Magnificat,  one  for  two  choirs  with 
instruments  (17d8j  and  the  other  for  solo 
voices  aud  choms  with  instromaits  (17fl0). 
Begleitung  von  No.  1:  2  Viol,  Trombe, 
Violii,  Cuiitrabasso,  Organn.  Befi:Ieitnng 
von  No.  2  2  Viol.  2  Ob  .  Trombe  da 
caccia,  Viola,  Basso.  —  London,  Royal 
College  1666.  ~  Einsiedeln.  (Quellen- 
lex.  Eitner]. 
Dies  irae  à  8  voci  con  orchestra.  2  Viol, 
Viola,  2  Ob.,  2  Corai  da  caceia.  Ba^ai. 
2  Chore  à  4  Stimmen.  —  Bolorrua. 
Liceo  mus.  l'art,  ms.  di  curtti  24.  -~ 
Dresden,  kgl  Mnsiksamml.  —  Eitner's 
Bibl  iQaellenlez.  Eitner). 
Dixit  Dominus,  salmo  in  He  maggiore 
à  4  voci  con  instrumenti.  2  Viol,  Viola, 
2  Cor.,  2  Ob.,  Organo,  Contrabasso.  — 
Bologna,  Liceo  mus.  33.  (Fart,  ma.) — 
Einsiedeln.  {QueUenlex.  Eitner). 
Motst'e:  Si  noch  tenebnaa  mit  Streidi- 
quartett.  Oboen,  Hömor  Für  Anton 
Raaf  kompon  —  Berlin,  kjrl.  Rihl, 
127  Ms.  —  London,  Brit.  Mus.  14  183. 
PluiOXXVIc.  Ms. 
XoteUe:  AikndUe  worUUea  mit  Streich- 
quartctt,  Oboen.  Hömeni,  Trompeten, 
Pauken.  Für  Raaf  komp.  —  Berlin, 
k^rl.  Bibl.  Nn.  127.  Ms. 


or  Harpsichord  with  accomp.  for  the,  Motette:    Latddaic  pueri  für  Sopr.  und 


Flute  or  Violin.  BespectfoUy  dedicated 
to  his  Scholars  by  Edward  Jones.  Harpist 

to  the  Prince  of  Wales.  Nr.  ß  von  Chr 
Baelt.  (B'dnr;.      London,  Brit.  Mus. 

g  247. 

Adagio  aus  der  1.  Sonate  für  Viol,  solo 
sensa  B.,  mit  Fingersati,  Betonungs- 
seiehen,  Metronom.,   comp,  f&r  Pft. 
Jac.   Dont.   Wiener  Neastadt,  Wedl. 
Katal.  Hoftneister 


Tenor  mit  Orchester.  —  Berlin,  kgl 
Bibl  ms.  386.  Ptet.  —  Darmstadt, 
Hofbibl.  —  Ein  siedeln.  (Qnellenlez. 

Eitner . 

Qloria,  G-dur,  4  stimmig.  2  Viol,  2  Ob., 
2  Cor.,  Viola,  BaÜ.  —  Berlin,  kgl 
Bibl  Part,  ms.  No.  385.  —  Königs- 
berg, Universitiitsbibl  —  Darmstadt, 
Hofbibl  —  Einsiedeln.  (Quellenleau 
Eitner). 
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Wie      ans  dem  Jiriet\vpf>h«iel  inii  Martini 
emcbtlieU  ist,  hat  Bach  aulicrdem  in 
Italian  komponiert: 
S  Meaaen»  Vesper»  ein  OflBelo  äa  morte» 
ein  Paternoster. 

Fttt  Klostpr  Einsicdeln  liegen  nach 
Eitiier's  Quellenlex.  noch  folgende  Kir- 
chen-Kompositionen : 
Beqniem  k  B  vod  oon  piik  etrom.  Paii. 
und  Stiminb.  ~  Miserere  à  4  voci  con 
ström.    Part  und  Stimmt).  —  Kyrie  in 
D.  —  Credo  in  C.  —   3  Lo?i'^ni 
Responsori  con  piii  stromenii.  —  Bea- 
tus vir  in  F.  —  Confltebor  in  £».  — 
Iinnda  Bton.  —  Tantum  ergo  à  Sopr. 
con  «troD.  — Domine  adiuTaxidiim. 
Anm.:  Die  Handschriflen  rühren  «tun 
Teil  aas  Mailand  her. 

Theorie. 

Héthode  ou  Beoueü  de  ConnaiMancea 
élémentaires  pour  le  Forte-piano  on 


(  hivccin.  (lùivrc  im'-li'  dp  thénne  et  de 
pratique.  Divisé  en  deux  parties,  t-oni- 
posc  pour  le  eonaemtoire  de  Naples 
par  J.  C.  Bach  et  F.  P.  BiocL  Pari». 
—  Berlin,  kgl.  BibL  No.  280. 

Portraits. 

Portrait,  iu  Mtniatnr  Ton  B.  H.  Abel, 
in  goldenem  Rahmen  nnter  Glaa.  (Fh. 

E.  Bach's  Nachlaß- Verzeichnis  . 
Ein  Portrait,  in  London  gemalt,  im  B«^- 

"it/p  Martini's.    (Au«  dem  Briefwccbs^el 

zwisdien  Bach  und  Martini  ersichtlich . 
Stich.    (Schrôdter  pinx}.    Breitkopf  und 

Hirtel. 

Medaillonbild  an  einer  Ehrcnsäulo    B;ir'  • 

lozzi  sculis.    A  farlin  pinx.)  t.  Gerber. 

Neues  Lex.  iV.  S.  673. 
Büste  im  Besitze  J.  Chr.  Fr.  Bach  <•  in 

Bückebm^.  ;Qerber,  altea  Leskon,  An« 

hang  S. 
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TOD 

Angul  Hamroerich. 

Aus  dem  Dänischen  übersetzt 
von 

L.  Freifrau  von  Uliencron'). 


I. 

J.  P.E.  Hartmann  ^cliiirt  tünem  alten  Musiker-Geschkclit  an,  das 
lif  reits  in  der  fünften  Generation  in  Dänemark  jrewirkt  und  in  jeder 
(iiiicration  weni^stcus  enit  n  Afusiker  gezälilt  liat.  Aus  andern  Landen 
kennt  man  solclio  altc'  Geschlechter,  die  /.u  Zeiten  ganze  Dynastien  vun 
Tonkiinstlern  liervorhrachten,  so  in  Deutschland  die  Familie  Bach,  in 
Frankreicli  Coujierin.  in  Italien  Scarlatti  u.  s.  w. 

Der  Stanmivater  des  Hartmann'schen  Geschletlits,  Johann  Ernst 
Hartmann,  ist  aus  Deutschland  in  Dänemark  eingewandert.  Der  deutsche 
Lexikograph  Gerber  läßt  ihn  im  Jahre  17tî8  in  Kopenhagen  ankommen 
und  zwar  mit  der  Plöen'schen  Hofkaj)elle,  die  damals  in  Kopenhagen 
enga^'iert  sein  soll.  Da  aber  dies  Engagement  selion  1761  stattfand,  beruht 
die  An£ral)e  dt  s  oben  genannten  Jahros  möglicher  "Weise  auf  einer  I^n- 
genauigkeit.  Soviel  ist  indes  sitlier,  daß  Johann  Ernst  Hartmann  ITOS 
in  der  Kgl.  Kapelle  in  Kopenhagen  angestellt  wurde  als  >  Hof  violon  «  und 
Konzertmeister  mit  einem  Gehalt  von  500  Rth.  Er  bekleidete  dieses 
Amt  bis  zu  seinem  Tode  1793. 

Als  er  nach  Koj>enhagen  kam,  war  er  berf  its  ein  gereifter  Künstler 
(geboren  1726  in  Groß-(iloiran  in  Schlesien^,  der  sich  als  hervorragender 
Yiohnist  einen  Namen  erworlten  hatte,  teils  im  Dienste  des  Fürstbisc  hofs 
von  Breslau,  teils  an  dem  liudolstüdter  Hof  und  zuletzt  in  Ploen.  In 
Kopenhagen  that  er  sich  bald  hervor,  nicht  nur  als  Solist  und  Geigen- 
lehrer —  der  ausgezeiclinete  d;ini>che  Violinist  P.  M.  Le  m  war  sein 
Schüler  — ,  sondern  auch  als  Dirigent  bei  den  zahlreichen  Liebhaber- 
Kunzerten,  die  damals  sehr  in  Blüte  standen,  und  cudheh  auch  als  Ivom- 
ponist.  Sein  Opus  1,  sechs  Sonaten  für  2  Geigen  mit  Baß,  Im  linih  i  sii  h 
als  Manuskiipt  in  der  Kgl.  Bibliothek  in  Kopenhagen.  AuÜerdem  kom- 
ponierte er  verschiedene  Solo-Sachen  für  Geige  und  eine  ganze  Reihe 

1}  Nach  »NordiBk  Tidnknft*,  Stockholm  1900,  Heft  a 
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kleinerer  Orchesterstücke,  »Sympbonien«  wie  man  sie  damals  nannte. 
Eine  derselben  wurde  in  Amsterdam  gedruckt,  zwölf  andere  blieben  Mat 
nuskript  aus  Mangel  an  Sabakribenten.  Die  größte  Bedeutung  gewann 
X  B,  Hartmann  durcb  seine  Musik  zu  den  beiden  Singspielen  von  Jo- 
bannes Ewald:  »Balder's  Tode  (1779)  und  »Die  Fischer«  (1780  ,  durch 
die  er  gewissermaßen  den  Grund  zu  dem  dänisch-nationalen  Singspiel 
legte.  Diese  Musik  ist  inhaltlich  durch  ausländische  Vorbilder  beeinflußt. 
Es  finden  sich  darin  sowohl  leichtere  Elemente  (Grétry),  wie  solche  von 
großem  Styl  (Gluck).  Aber  merkwürdigerweise  madien  sich  auch  Züge 
geltend  aus  der  nordischen  und  nationalen  Musik,  zumal  in  der  Ver> 
tiefung  des  Harmonischen.  Er  hat  offenbar  einen  ftin«  n  Künstler- 
Instinkt  bcsf  sson  und  ein  scharfes  Ohr  für  das  National-Individuelle  in 
der  "NVelt  der  Töne,  denn  mit  größter  Sicherheit  trug  er  die  nordische 
Farbe  auf,  obwohl  er  sich  höchst»  ns  an  ein  paar  Volksweisen  als  Vor- 
bilder hat  halten  können.  Von  seinen  Theaterstücken  muß  noch  genannt 
werden  die  Musik  zu  ^F  "*"  Boye's  In  roix  Ii« m  Schauspiel  »Gorm  der 
Älte«,  worin  eine  noch  bekannte  Melodie  »Bolf  der  Schatzkönig«  vor- 
kommt. Zu  !  * :£:en  Kompositionen  gehören  eir  Iv  ilie  mei.st  geistlicher 
Kantaten  »Jean  Todesangst  in  Gethsemane«,  »des  Erlösers  Tod,  Auf- 
erstehung und  Himmelfahrt«,  >  Festgesänge  *  i).  Zusammen  mit  J.  G. 
Naumann  schrieb  er  eine  Gel^enheits-Kant  ti  zu  der  Vermählung  der 
dänischen  Prinzessin  Louise  Auguste  mit  dem  Herzog  von  Augustenburg. 
So  sehen  wir  den  ältesten  Kepräsentanten  des  Geschlechtes  Hartmann 
auf  denselbeii  lu  'den  Gebieten  hervorragen  —  Theater  und  Kantate,  — 
auf  denen  der  Größte  des  kommenden  Geschlechtes  eine  «^o  große  Be- 
deutung gewinnen  sollte.  Sein  Autor- Anroclit  am  dänischen  National- 
Ii«  de  :  Konff  Christian  ^fotl  red  hnjen  Mast  ist  bestritten  worden  von 
A.  P.  Berggreen,  welcher  die  Melodie  dem  Bomholmer  Landesrichter 
1).  L.  Roger t  zuschreibt,  eine  Hypothese,  welche  aber  nicht  bewiesen  ist. 

Soviel  ist  sicher,  daß  der  nach  Dänemark  eingewanderte  Stammvater 
des  Geschlechts  ein  talentvoller,  für  die  Zeit  bedeutender  Komponist  ge- 
wesen ist,  dem  auch  die  Anerkennung  nicht  gefehlt  hat.  Der  ht  kannte 
deutsche  Lieder-Komponist  .1.  A.  P.  Schulz,  damals  Königl.  Kapell- 
meister in  Kopenhagen,  hat  Uber  Hartmann  geschrieben: 

>Übeiliaupt  war  dieser  Mann  ein  wahres  Genie  und  hatte  den  Sati  mit 
allem,  was  dazu  gehört,  ganz  in  seinn  wait.  T'^inige  liierarische  Kennt- 
nisse mehr,  die  ihm  die  richtige  Behandlung  der  Worte  erleichtert  hab«i 

würden,  wSren  ihm  selbst,  und  seinen  Singkompositionen  etwas  weniger 
harm  »ni^^f-hf»  Fülle  inirl  mrlir  An^liildnncr  von  Seiten  dos  ncschmnck?  zu 
wünacheu  gewesen,  um  sie  den  besten  in  ihi'er  Art  au  die  Seite  zu  setzen.«') 

1  Partitur  in  der  kgl.  Bibliothek  in  Kopenhagen. 

2/  £.  L.  Gerber,  »Neoea  Lexikon  der  Tonkunstlert,  Band  I,  S.  611  (Leipcig  1812). 
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Wie  beseichneiid  ist  diese  Bemerkung  des  melodienreichen,  formglatten 
deutschen  Komponisten  Uber  die  ihn  unangenehm  berührende  »hamo- 
nische  Fülle«  bei  dem  ältesten  Hartmann!  »  Hannonische  FQlle«  sollte 
gerade  bei  dem  gröfiten  Bepräsentanten  der  Familie  das  Geschlechts- 
Merkmal  werden. 

Von  den  sechs  Kindern  des  Stammvaters  wurden  zwei  Musiker:  Jo- 
bann Ernst  (1770—1844),  erst  Organist  an  der  deutschen  Friedrichs- 
kircbc  in  Kopenhagen,  später  Domkantor  in  Roeskilde,  und  August 
Wilhelm  (177ö--lä60) ,  Viobmst  in  der  EgL  Kapellep  später  Organist 
und  Kantor  an  der  Gamisonkirche  in  Kopenhagen.  Dieser  heiratete 
die  Tochter  eines  Kantors  in  Fredensborg,  Christiane  Petrea  Frede- 
rikke  Wittendorff.  Ihr  einziges  Kind  war  unser  Johann  Peter 
Emilius  Hartmann,  der  nach  seinem  Großvater  (Johann),  nach  seiner 
Mutter  (Petrea)  und  nach  einem  als  Kind  gestorbenen  Oheim  (Emilius} 
die  Namen  erhielt   Sein  Rufname  war  Peter. 

Geboren  ward  er  am  14.  Mai  1805  zu  Kopenhagen  in  dem  Eckbaus: 
Breite  Straße  und  St.  Ânna- Platz,  in  der  Nähe  der  Garnisonskirche. 
Ais  Beamter  dieser  Kirche  hatte  der  Vater  den  Schlüssel  zum  Kirchhof« 
vfo  der  kleine  Sohn  seinen  ständigen  Spielplatz  fand.  »Schöne,  herrliche 
Tage,«  wie  er  selbst  einmal  bei  der  Erinnerung  an  dieselben  ausrief. 
Eben  hier  ist  jetzt  seine  Buhestätte! 

In  dem  einfachen  bürgerlichen  Hause  verlief  das  Leben  still  und 
friedlich.  Der  Vater  hatte  ein  auskömmliches  Gehalt.  Die  Mutter  »eine 
gute,  herrliche  Frau,  a  lier  von  festem  Charakter«  wie  Hartmann  sie  be- 
zeichnete, hielt  das  Haus  in  schönster  Ordnung.  Die  Wochentage  ver- 
gingen mit  Arbeit,  aber  Sonntags,  bei  schönem  Wetter,  wurden  Spazier- 
fßünge  gemacht  nach  Friedrichsberg,  um  den  König  zu  sehen,  oder  nach 
den  Wäldern  in  der  Umgegend. 

Die  Stellung  seiner  Mutter  als  Kammerfrau  wurde  Anlaß  zu  einer 
Bdcannt  sella  ft  dis  kleinen  Hartmann  mît  dem  Prinze  Friedrich,  dem 
sp&teren  Friedrich  VU.  Die  beiden  Knaben  wurden  vortreffliche  Spiel- 
bimeraden.  Hartmann  er/ählte  oft  mit  Vergnügen,  wie  sie  Festungen 
gebaut  hätten,  die  des  Prinzen  Vater,  der  spätere  Christian  VIII.,  er- 
stürmen mußte,  wobei  er  einmal  von  dem  kleinen,  äußerst  friedfertigen 
Hartmann  einen  sausenden  Hieb  mitten  auf  die  Stirn  bekam.  Auf  dem 
Schlosse  Sorgenfrei,  dem  Sommer-Aufenthalte  des  Prinzen,  wurden  ganze 
Feldschlachten  geschlagen,  wobei  es  heiß  herging,  mit  Kastmicn  als  Pro- 
jektilen, während  Prinz  Christian  und  sein  Bruder  Prinz  Ferdinand  die 
Generäle  spielten.  Das  V^erhältnis  der  beiden  Spielkam»  rad'  ii  verblieb 
herzlich;  die  Bekanntschaft  ward  erneuert,  sobald  sich  da/u  Geh'genheit 
bot.  ITartmann  besaß  als  Andenken  nn  dit  so  frnhli»  hon  Kinderjahre 
ein  hübsches  Pastellbild  des  Prinzen  Friedrich  als  Knabe.    Und  eine 
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stiiKi-  schonfîton  Trau  er- Kantaten  entstand  ein  halbes  Jahrhundert  später 

bei  Friedricli's  Tode. 

Im  Hartiuanu  sehen  Daheim  lag  die  Musik  in  der  Luft.  Es  verwun- 
derte (lalier  niemand,  daß  der  Solin  dieses  llause.s  musikalisch  war,  und 
von  den  Eltern  wurde  auch  nicht  viel  daraus  gemacht.  Der  Knabe 
konnte  so  ziendich  thun,  wozu  er  Lust  liatte.  Mit  dem  Klavier  niußie 
er  sich  selbst  zureelit  finden,  ebenso  mit  seinen  Versuchen,  etwas 
zu  komponieren.  Als  erste  Komposition  erinnerte  .sicli  Hartmann  eines 
Liedchens:  »Um  eine  Brotmarke,«  einer  kleinen  Melodie  im  4Takt  und 
mit  richtigen  Perioden.  Nur  im  Violinsjiiel  erhielt  er  einen  Lehrer  in 
seines  Vaters  fridieren  Kollegen  Franz  Fröhlich  (Bruder  des  Konzert- 
ineister^  .  sowie  später  in  Voigt,  dem  Bratsclàsten  in  der  Kel.  Kaj)elle. 
Kr  ward  dadurch  befähigt,  an  den  (Quartetten  teilzunehmen,  die  regel- 
uiaBi*:  bei  seinen  Eltern  stattfanden.  Wenn  der  Vater  den  gewohnten 
Gan.Lj  nach  der  Orgel  in  der  (Jarnisonkirehe  machte,  begleit<'te  ihn  jreni 
der  Sohn,  und  lernte  mit  ein  weni,i,' H  üHe  auch  dieses  Instrument  spielen. 

übrigens  hegte  der  Vater  mit  UnlberL»^  den  Gedanken,  daß  >der 
Sohn  einer  Wartefrau  gewoiiiüich  auch  emc  Wartefrau  wird«,  hatte  aber 
keine  Lust,  denselben  zu  fördern.  Aus  eigener  Erfahrung  wußte  er,  mit 
wieviel  Mühe  der  Ktinstler- Beruf  oft  veibundeu  ist.  Nachdem  er  sich 
mit  seinem  Vetter,  dem  Philosophen  F.  E.  Sibbern,  beraten  hatte, 
brachte  er  den  Sohn  auf  da-s  Gymnasium,  damit  er  etwaö  Tüchtiges 
lernen,  studieren  und  das  Staats-Examen  raachen  könnte.  Sein  Schul- 
nachbar war  der  spätere  Bisehof  P.  Chr.  Kierkegaard. 

Die  PÜege  der  Musik  ward  aber  nicht  vernachlässigt.  Der  junge 
(Gymnasiast  war  bald  so  weit,  daß  er  an  der  Orgel  seinen  Vater  ver- 
treten konnte.  Freihch  wai'  er  noch  zu  klein,  um  mit  seinen  Füßen  die 
Pedale  zu  erreichen,  aber  mit  großem  Geschick  behandelte  er  die  Ma- 
nuale. 

So  standen  die  Sachen,  als  der  Komponist  C.  A.  F.  Weyse  ihn 
einmal  in  der  Kirche  spielen  hörte.  Er  ließ  den  kleinen  Organisten  zu 
sich  konunen,  sah  seine  Komjiositionen  durch  und  gab  daraufhin  den 
Rat,  ihm  Priva t-Unterricht  bis  zum  Abiturienten-E.Kamen  geben  zu  lassen, 
damit  ihm  Z(  it  zu  IVfusik-Studien  bliebe.  Der  Hat  ward  befolgt  und  nie 
bereut.  Hartmann  wurde  sehr  jung  Student,  hatte  aber  schon  längst 
öffentlich  als  Musiker  ilebutiert  und  zwar  als  Viohnist.  15  .lahre  alt, 
spielte  er  mit  seinem  Mitschüler,  dem  späteren  Balletmeister  August 
Bournonville,  in  der  damaligen  sehr  ehrenwerten  »Gesellschaft  zur 
Förderung  der  Musiki  ein  Doppelkonzert  für  zwei  Geigen  von  MoraU. 
Auch  später  als  Student  ist  Hartmann  mit  einem  Violin- Konzert  von 
Lindpaintner  aufgetreten,  was  aber  weniger  glücklieh  ausfiel.  Hartmann 
seihst  war  auch  der  Ansicht^  daß  das  Solospiel  nicht  seine  Stärke  sei. 
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Seine  zuküDflige  Laufbahn  war  aber  nun  gegeben.  Mit  der  Fort- 
setzung seiner  Schul-Studien  kam  er  zwar  dem  Wunsch  seines  Täters 
nach,  dodi  ward  die  Kunst  daneben  nidit  Temacblässigt,  und  sowohl  in 
sozialer  wie  in  kfinstlenscher  Beziehung  machte  er  schnell  Karriere.  Hit 
17  Jahren  ward  er  Student,  19jälirig  erhielt  er  eine  feste  Anstdlung  aU 
Organist  an  der  Garnisonkirche.  Weyse  nannte  ihn  scherzweise  »den 
kleinen  Organisten  mit  dem  großen  Gehalt«.  20 jährig  trat  er  öffentlich  in 
einem  Kirchen-Konzert  als  Komponist  auf  mit  einer  Kantate  »Frds  der 
Orgel«  (Dp.  5).  Mit  22  Jahr»  machte  er  sein  juristisches  Staats-Examen 
mit  Auszeichnung  und  erhielt  zugleich  eine  Anstellung  als  Kompositions* 
lehrer  an  dem  unter  kdniglk^em  Protektorat  stehenden,  neu  eröffneten 
8iboni*schen  Konserratorium.  Darauf  folgte  seme  erste  und  einzige  ju- 
ristische Anstellung  als  Sekrel&r  bei  *àet  bürgerlichen  Aushebungs^-Kom- 
mission«.  eine  Stellung,  die  er  43  Jahre  inne  hatte  bis  zur  Aufhebung 
der  Blbgerwehr.  Endlich  24  Jahre  alt  heiratete  er  am  2.  Dezember  1829 
die  ein20ge  Tochter  des  großen  Handelshauses  Zinn,  die  geistig  reich  be- 
gabte, leUiafte  und  auch  «ehr  musikalisdie  Emma  Zinn.  Von  ihrer 
Hand  stammen  einige  der  feinsten  und  geistvoUsten  Bomanzen  der  däni- 
schen Musik,  die  unter  dem  Pseudonym  Fr.  Palm  er  schienen. 

Hartnuum^s  Debut-Komposition  ist  schon  erwähnt  worden,  doch  war 
sie  lange  nicht  sein  erstes  Werk.  Es  gehen  unter  anderem  vorauf:  eine 
Sonate  für  Flöte  und  Piano  Dp.  1,  ein  KlaTier-Quartett  Op.  2,  eine  Kon- 
zert-Ouverture  fOr  Orchester  Op.  3  und  eine  vieihändige  Sonatine  Op.  4. 
Da  sein  Op.  ö  die  früher  erw&hnte  Kantate  ist,  sind  also  in  seinen  aller« 
ersten  Werken  schon  die  verschiedenen  Bichtungen  vertreten,  die  ihm 
spater  einen  Namen  verschaffen  sollten:  Orchester,  Kammermusik  und 
Kantaten.  Aus  seiner  Universitäts-Zeit  stammen  noch  einige,  jetzt  ver- 
gessene Werke,  auf  die  er  selbst  Wert  legte:  eine  Sonate  für  Klavier 
und  G«ige  in  ff-moU  und  eine  geistliche  Ouverture  in  e^moU  für  Orgel 
und  Orchester.  Die  erste  ist  in  den  freien  Stunden  entstanden,  als  er 
zum  Abituiienten-Examen  studierte,  und  mehr  als  einmal  geschah  es,  daß 
er  des  Vaters  aufmerksame  Augen  täuschte,  indem  er  das  Notenpapier  im 
Papierkorb  verschwinden  ließ.  Beide  Werke,  namentlich  die  geistliche 
Ouverture,  überraschen  durch  die  merkwürdige  Kontrapunktik,  die  Hart* 
mann's  Sinn  für  das  Polyphone  zeigt,  bereits  zu  einer  Zeit>  wo  er  noch 
nicht  den  musikalischen  Lehrstoff  beherrschte. 

Seine  Entwicklung  vollzog  sich,  ihm  selbst  unbewußt,  ganz  in  der 
Stille.  Ohne  daß  er  selbst  oder  andere  es  bemerkten,  erwuchs  in  ihm 
der  Künstler.  Wenige  Jahre  nadidem  er  die  eigene  Häuslichkeit  ge- 
gründet hatte,  erschienen  aus  früheren  Jahren  zwei  seiner  Hauptwerke, 
das  Melodrama  »Die  goldnen  Homer«  nach  dem  Text  von  Oehlen- 
schläger  imd  die  Oper  »Der  Babe«,  Text  von  H.  0.  Andersen.  Sie 
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Btammeii  beide  aus  dem  Jahre  1832,  sind  fast  gleichzeitig  komponiert  und 
dennoch  emander  so  ungleich  ine  Nord  und  Süd!  Welch'  nordische 
Kraft  und  Mannheit  in  dem  eisten,  welches  sttdlandiacheg  Leben  in  dem 
letzten!  Den  > goldenen  Hörnern«,  wo  zum  erstenmal  der  nordische  Ton 
bei  Hartmann  angeschlagen  ward,  folgte  bald  ein  »enropSisehes«  Seiten- 
atflck,  melodramatische  Musik  zu  Oehlenschlitger*B  »Juragebirge«.  So 
erkennen  wir  gleich  Hartmann's  Viebeiti^ceit!  Nicht  durch  bewußtes 
Eingehen  auf  den  Terschiedenartigen  Charakter  der  Aufgaben  entstand  seine 
Musik,  sondern  aus  unmittelbarem  Schöpfertrieb,  mit  welchem  sich  eine 
henroxtretende  poetische  Assimilationsgabe  Terband.  Der  Stil  der  Töne 
eigab  sich  von  selbst  aus  dem  ihm  eben  vorliegenden  Gedichte. 

1836  machte  Hartmann  die  erste  Beise  ins  Ausland.  Über  Hamburg, 
wohin  ihn  Heinrich  Mar  sehn  er  begleitete,  ging  die  Beise  nach  Berlin, 
wo  er  in  reichem  MaBe  die  größeren  Musiker-Yerhaltmsse  genoß.  Bell- 
atab^s  und  Ed.  Derrient^s  Bekanntschaft  erfreuten  ihn,  und  auch 
Spontini,  den  allmächtigen  preußischen  »Gkneralmusikdirektor«,  lernte 
er  Ton  der  liebenswürdigsten  Seite  kennen.  Weiter  ging  es  dann  über 
Leipzig,  wo  Hartmann  in  Moritz  Hauptmann  eine  interessante  Be- 
kanntschaft machte  —  Mendelssohn  war  eben  verreiat*-,  nach  Dresden, 
wo  er  G.  Gr.  Beissiger  besuchte,  nach  Frag  und  Wien.  Es  war  mitten  im 
Sommer,  Wien  hatte  Ferien  und  die  Cholera  herrschte;  doch  erinnerte  dch 
Hartmann  freundlich  des  alten  Gjrowetz  und  des  KlaTierlehrers  Fisch- 
hof. Dann  ging  die  Beise  durch  das  Salzkammergut  Uber  Qmünden  nach 
München.  Hartmann  trug  in  der  Tasche  seinen  musikalischen  Lehrbrief, 
nämlich  eine  neu  komponierte  Symphonie  (Kr.  1,  y-mo^,  an  der  Franz 
Lachner  großes  Gefallen  fand.  Das  Reiseziel  war  Italien.  Trotz  Hitze 
und  Cholera  hatte  Hartmann  mit  dem  Postwagen  Tyrol  erreicht)  als  ihn 
drohende  Cholera-Nachrichten  aus  Italien  und  ein  ihn  heimsuchendes 
Magenleiden  zwangen,  die  Bichtung  zu  ändern;  er  reiste  nach  Paris. 
Durch  Empfehlungen  gelang  es  Hartmann,  sich  mit  verschiedenen  musi- 
kalischen Größen  in  Verbindung  zu  setzen,  mit  Chopin,  mit  dem  schon 
bejahrten  Paer  und  mit  Rossini,  der  in  seinen  bescheidenen  Bäumen 
über  dem  Börsen-Theater  eine  Art  musikalischen  Hof  hielt.  Hier  gab  der 
geiatreiche  Mai'sfro  täglich  Audienzen,  d.  h.  er  saß,  Kaffee  trinkend,  auf 
S^nem  Sopha,  eine  Meni:«'  Menschen,  sich  an  seiner  witzigen  Zunge  er- 
götzend, um  ihn  herum.  Wollte  er  jemandem  etwas  Spezielles  niitteilem,  so 
führte  er  ihn  in  sein  Schlafzimmer.  Diese  Auszeichnung  ward  Hartmann  zu. 
teil.  Er  hatte  Rossini  sein  neues  SinLrsi)iel  »Die  Korsaren«  (Text  von  Hen- 
rik Hertz)  gezeigt.  Der  itahenische  Meister  freute  sich  Uber  die  vielen 
frischen  Melodien,  machte  aber  die  Bemerkung,  daß  Hartmann  damit  zq 
freigicbig  sei.  *Sarcx-rotfs,  ^fons^c'(^r,  il  faut  Ux/ jours  retourner  ses  motifs» 
war  der  von  ihm  erteilte  Bat.   Es  wird  Bossini  ergangen  sein  wie  dem 
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alten  Paër,  der,  nachdem  er  Hartmann'»  Symphonie  durchgesehen  hatte, 
die  Bemerkung  machte:  tStmo  ieste  ben  organisate.^  qitesti  tedeschi<^.  Auch 
mit  Gherubini  hat  Hartmann  gesprochen»  doch  hatte  an  dem  Tage  der 
strenge  Direktor  des  Konservatoriums  seine  Amtsmiene  aufgesetzt,  was 
bekanntlich  nicht  zu  den  Seltenheiten  gehörte.  Er  erkundigte  sich  indes 
freundlich  nach  dem  dänischen  Komponisten  Schall,  dessen  Ballet-Musik 
einen  geA>issen  Namen  hatte. 

Die  Heimreise  güig  über  Straßburg,  den  Khein  entlang  nach  Frank- 
furt und  nach  Kassel,  wo  Hartmaon's  Ideal,  Ludwig  Sp oh r,  lebte.  Die 
ijNno/^Symphonie  ward  wieder  hervorgezogen  und  erregte  Spolir's  lebhaftes 
Interesse.  Er  gab  Hartmann  ein  schi-iftliches  Zeugnis,  worin  es  heißt, 
daß  seine  Kompositionen  zu  »den  vorzüglidisten  JQrsclii  iniingen  der  Jetzt' 
zeit«  gerechnet  werden  müssen.  Über  Hannover  und  Hamburg  kehrte 
Hartmann  im  November  1836  heim. 

Kleinere  Aeisen  hielten  in  den  folgenden  Jahren  die  angeknüpften 
Verbindungen  aufrecht.  Hartmann  gelang  es  in  dieser  Zeit,  sieli  im 
Auslande  einen  Namen  zu  erwerben,  zumal  in  Deutschland.  Mit  Unrecht 
ist  man  geneigt  gewesen,  diese  seine  ausländische  Ëpisode  zu  übersehen. 
Oline  Zweifel  hat  sie  als  Durcbgangszeit  für  Hartmann*s  ganze  Entwick- 
lung Bedeutung  gehabt.  Er  gehörte  zu  den  Naturen,  die  aus  allem 
Nahrung  ziehen,  aber  er  brauchte  Zeit,  um  die  fremden  Eindrücke  inner- 
lich zu  verarbeiten,  bis  sie  sein  persönliches  Eigenthum  wurden.  Man 
braucht  nur  einen  Blick  in  seine  Arbeiten  aus  dieser  Periode  zu  werfen, 
die  übrigens  heute  fast  alle  vergessen  sind,  um  den  deutUchen  Zusanmien- 
hang  mit  der  deutschen  Ilomantik  zu  erkennen:  die  Capricen  Op.  18  — 
Mendelssohn  und  Marschner  gewidmet  — ,  das  ^Telodrama  »Der  Taucher« 
von  Schiller,»  die  Hamburger  Preissonate  für  Klavier,  die  Spohr  gewid- 
mete Violinsonate,  die  Phantasiestücke  Op.  54,  Clara  Schumann  gewidmet, 
so\\  ie  eine  Menge  anderer  Klavier-  und  Orgelstücke,  auch  mehrere  Hefte 
Lieiler  mit  deutschem  Text.  Hai-tmann  ist  auch  hier,  wie  immer,  ganz 
er  selbst,  aber  mit  entschieden  seitwärts  gewandtem  Blick.  Das  zeigt; 
gleichfalls  sein  Anschluß  an  Spohr,  sowie  sein  persönhches  Freundschafts- 
Verhältnis  zu  Heim  ich  Marschner,  ein  Verhältnis,  das  Hartmann 
selbst  beglückte  und  das  dure  Ii  lel)liaftc  Korrespondenz  fortgesetzt  wurde,- 
nachdem  längst  der  persönlich«'  Verkelir  aufgehört  hatte. 

In  jenen  Jahren  fanden  die  Werke  des  jungen  dänischen  Komponisten, 
TOn  denen  mehrere  in  deutschem  Verlage  erschienen,  vielfach  Anerken- 
nung in  deutschen  Fachschriften.  In  der  Berhner  Musikzeitschrift  »Iris«,, 
findet  sich  1837  eine  lange  Besprechung  der  Capricen  Op.  18  und  der 
Violinsonate,  worin  Hartman  als  ein  »überaus  talentvoller  und  tüchtiger 
Komponist  bezeichnet  wird,  und  die  von  Julius  Schuliei  th  herausgegebene 
»bamburgische  Musikzeitung«  brachte  wiederholt  schmeichelhafte  Be-. 

8.  «.  I.  X.  u.  31 
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spredutngen  Miner  Kompositionen.  Auch  fand  sich  Hartmnnn  veranlaßt^ 
sich  um  dm  von  derselben  Firma  ausgeschrieboien  Preis  für  eine  Kla- 
▼iersonaie  zu  bewerben.   Er  erhielt  allerdings  nur  den  dritten  Preis 
aber  die  Sonate  ist  eine  hervorragende  Arbeit,  die  von  dem  TOmehmsten 
der  Preisrichter,  Spohr,  als  des  ersten  Preises  würdig  erachtet  wurde. 

Am  interessantesten  hat£obert  Schumann  in  der  »Neue  Zeitschrift 
für  Musik<  über  Hartmann  geschrieben.  Sein  Ausspruch  ist  deshalb  von 
Wert,  weil  er  sich  durchaus  ohne  porsönUches  Moment  geltend  macht, 
da  Hartmann  damals  noch  nicht  die  Bekanntschaft  des  gcninlm  deut- 
schen Bomantikcrs  gemacht  hatte.  Ss  ist  interessant  zu  beobachten,  vrie 
Ton  dessen  Seite  die  Anerkennung  immer  mehr  wächst.  Anfangs  sind 
seine  Be8pi*echungen  in  einem  ziemlich  kühlen  Tone  gehalten.  Von  der 
Yiolinsonate  Op.  8  heißt  es:  »sie  hat  nichts  AnBerordentliches,  aber 
Ordentliches  immer«  und  es  wird  ein  Vergleich  gezogen  mit  KompoTiisten 
wie  Hummel  und  Onslow!  Die  Capricen  Op.  18  werden  als  tüchtige, 
ernste  Musik  bezeichnet  >Es  scheint  aber,  er  wolle  des  Guten  zu  viel, 
als  hafte  er  zu  lange  am  Einzelnen,  seine  Musik  spricht  nucli  lücht  frei, 
gleich  als  ob  ein  Dämpfer  darüber  läge.  AVo  man  hinfühlt,  Formen  und 
Gedanken,  aber  —  mit  einem  "Wort  kein  Gesang«.  Ein  Jahr  später, 
nach  Herausgabe  des  2.  Heftes  der  Capricen,  spricht  Schumami  Ton 
Hartmann  als  TOn  einem  Talent,  das  sich  selber  audi  höhere  Ziele  ge* 
setzt  zu  haben  scheint.  Einem  Schwachgeist  müBte  man  die  Capricen 
als  etwns  Großes  anrechnen«.  Noch  ein  Jahr  später  konstatiert  er  mit 
den  Phaotasiestiicken  Op.  25  große  Fortschritte,  »namentUch  im  Hanno- 
nischen, weniger  im  Melodischen.  In  ihr  Iimeres  zu  dringen  möge  man 
sie  sich  aber  öfter  und  zu  verscliiedenen  Zeiten  spielen  und  anhören.  Der 
Komponist  sucht  und  gräbt  tief  und  bringt  oft  Befremdlii;hes  berm*. 
Genauer  betrachtet  findet  sich  aber  in  den  grotesken  Yt  rschlingungen  ein 
Zusammenhan £r,  wie  er  nur  der  kunstgeübten  Hand  gelingt«.  Dieses  Mal 
finden  sich  Vergleichspunkte  mit  Weber  und  Mendelssohn.  Und  nach 
abermrils  einem  Jalir  giebt  Schumann  eine  ausführUohe  Besprechung  von 
der  Oper  »Der  Rabe».  Schon,  daU  seine  Kritik  so  eingehend  ein  dra- 
matisches Werk  bespricht,  das  ^  r  nicht  von  der  Szene  her,  sondern  nur 
den  Noten  nach  kannte,  brwcist.  daß  er  demselben  Bedeutung  beimißt 
und  selbst  Interesse  dafür  hat.  Er  hebt  die  vielen  melodischen  Schön- 
heiten des  Werkes  henror  sowie  den  (Iramatischen  Flug,  wahrend  die 
kritischen  Bemerkxmgen  das  Harmonische  betreffen.  »Eigentümlich  ist 
dem  Komponieten  eine  oft  gar  zu  schnell  wechselnde  Harmoniefährung, 


1)  Den  ersten  Frei»  erhielt  Karl  Yollweiler,  der  hatiptdöhlich  als  Klavier» 

lehrcr  einen  Narrn  n  hatte  Frankfurt  a.  !M..  St  Petersburgs  und  ITeidelberg^ .  D^r 
xwelte  Frei«  fiel  auf  J.  £.  Leonhard,  ebenfalls  Klavierlehrer  iMünohen,  DroMien). 
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die  wir  nicht  bunt  oder  unklar  nennen  können,  die  wir  aber  weniger  un- 
ruhig, oft  auch  natürlicher  wünschten«.  Wenn  man  jedoch  diese  Hart- 
mann*8chen  Sachen  mit  denen  vergleicht,  .die  Schumann  selbst  kompo- 
nierte, wäre  gewiß  kein  Anlaß  zu  diesen  Bemerkungen.  Zwei  Jahre  später 
bespricht  Schumann  die  drei  oben  genannten  Hamburger  Preis-Sonaten 
mit  dem  Resultat,  daß  Hartmann's  Arbeit  Über  denen  der  Konkurrenten 
steht.  »Wenn  wir  in  der  ersten  {von  Vollweiler)  einen  Klavierspieler  er- 
kannten, der  sich  mit  Talent  auch  der  Komposition  zugewendet,  in  der 
anderen  (von  Leonhard)  einen  Mucker,  der  dch  den  Weg  zur  Vollendung 
durch  Verstandeaspiele  in  etwas  zu  erschweren  scheint,  so  spricht  aus  der 
TOB  J.  P.  £.  Hartmann  der  Künstler  zn  uns,  der  uns  Tersöhnt  durch 
die  harmonische  Ansbüdung  seiner  Kräfte,  der,  Herr  der  Form,  kein 
SUaye  seiner  GkfOhle,  uns  überall  zu  rühren  und  m  fesseln  verstehtc. 
Offenbar  hat  Hartmann^s  männlicher  Emst  mà  gesunde  Kraft  hier  volles 
Verständnis  gefunden. 

Die  Verbindungen  mit  Deutschland  fanden  für  Hartmann  ein  jähes 
Ende  durch  die  Begebenheiten  von  1848.  Die  politisdien  Beziehungen 
zu  Deutschland  griffen  in  das  G^eistesleben  Dänemarks  tief  ein,  auch  auf 
dem  Gebiete  der  Musik.  N.  W.  Gade  kehrte  ans  Leipzig  heim,  gab 
seine  Stellung  in  Deutschland  auf  und  widmete  seinem  Vaterlande  seine 
volle  Kraft  Ebenso  Hartmann,  weldbier  sich  den  so  glückHdi  eingelei- 
teten, viel  venprecshenden  Verbindungen  entzog.  Die  eigentliche  nationale 
Periode  ging  für  ihn  jetzt  erst  an.  Es  liegt  nahe,  eine  glückliche  Fügung 
darin  zu  erblicken,  daß  Hartmann  ohne  störende  Emwirkung  von  aus- 
wSrts  das  Ursprfingliehe  in  seiner  Persönlichkeit  mit  der  Natur  und  dem 
Volke  in  Einklang  bringen  konnte,  denen  er  von  der  Wiege  angehörte. 
Was  von  seiner  Musik  in  Deutschland  Eingang  gefunden  hat,  ist  leicht 
zn  Ubersehen,  und  beruht  hauptäLehlich  auf  Vennittelung  einzelner  leiten- 
der PersSnlicIikeiten,  die  Hartmann's  Bekanntschaft  gemacht  und  ein  Ver- 
st&ndnis  Ittr  seme  Bedeutung  hatten.  So  führte  Spohr  die  y-moli-Sym- 
phonie  in  Kassel  auf,  Liszt  die  Oper  »Klein  Karin«  auf  dem  Theater 
in  Weimar,  Gade  veranstaltete  im  Gewandhaus  zu  Leipzig  die  Auffüh- 
rung der  Ouverture  zu  »Hakon  Jarl«  (von  Hartmann  persönlich  dirigiert) 
und  auf  die  Initiative  Adolf  Jensen^s  ward  in  einem  Konzert  in  Lissa 
»Die  Hochzeit  der  Dryade«  aufgeführt.  Außerdem  ist  »Die  Weissagung 
der  Wala«  einmal  in  einem  deutschen  Konzert  gegeben.  Soviel  bekannt, 
ist  dies  Alles. 

Schön  hat  Hans  v.  Bttlow  über  Hartmann  in  seinen  »Skandinavi- 
schen Konzertreiseskizzen«  (1882)  geschrieben: 

»J.  F.  K.  Hartmanu,  der  Nestor  der  düuiscbcn  Kompouisteii ,  ist  uus 
Dentfldien  leider  ziemlich  fremd  geblieben.  Er  ist  eben  vorzugsweise  Na- 
tionalkomponist (nicht  Lokalkomponifit)  in  dem  Sinne,  wie  Glinka  bei  den 

31» 
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BuBsen,  Erkel  bei  den  Magyaren;  au  l^ntaaie,  Wimen  und  Geechmack 
darf  er  dem  international  gewordenen  G  ade  ebenbürtig  genannt  werden.  Vor 

2()  .Talneiij  Ix  î  ineinein  ersten  Besuche  Kopenhngen's,  hatte  ich  dus  Glück, 
ihn  Orgel  spielen  zu  hören,  und  der  Eindruck,  den  mir  sein  Vortrag  wie 
seine  Kompositionen  damals  gemacht  haben,  ist  mir  ah  ein  wahilinft  er- 
helx'iirlrr  inivergeßlic]i  trebliehen.  Seino  0]>f'ni ,  Bfillt'ttmn^iken .  Kantaten 
IihIm  u  niemals  einen  Au-\\ andeningsversuck  gemaclit,  il»r  iliiifn  in  Ansf^hunv' 
iiiri'»  einleuchtpuden  Ivun.stwertes  sicher  geglückt  sein  würde.  Eine  zicmlu-li 
alte  Preis-Klavii  rsüuatc,  die  kürzlich  in  neuer  Auflage  wieder  erschien,  bt. 
glaube  ich,  allein  su  uns  gedrungen.  Hartmann  ist  gegenwärtig  76  Jahrr 
und  erfreut  sich  der  vollsten  Geistesfrische  und  Wirkensrfistigkeit.  Selten 
habe  ich  eine  so  yornehme  Ersdieinung,  hei  so  hohem  Alter  doch  so  wenig 
greisenhaft,  gesehen.  Durch  und  durch  Patrizier  in  seinem  Aufi^ren  wi'e  in 
seinem  Inneren,  illustriert  er,  wie  wenige,  Anton  Buhinsteins  Bdi5neii  Au»- 
Spruch:  »Die  Musik  ist  eine  aristokratische  Kunstt.  Nie  hat  er  eine  Tri- 
vialität geschrieben.« 

Hartmatm*s  Leben  verlief  still  und  ruhig.  Der  größte  Schmerz  traf 
ihn  bei  dem  Tode  seiner  genialen  Gattin  1851.  Einige  Jahre  epiter 
heiratete  er  Thor  a  Camilla  Ja  cob  sen,  die  jener  und  dem  Zinn^schen 
Hause  nahe  gestanden  hatte.  Seine  Rinder,  darunter  der  auch  in 
Deutschland  bekannte  Komponist  Emil  Hartmann,  stammen  alle  aus 
erster  Ehe.  Seine  älteste  Tochter,  Sophie,  wurde  N.  W.  Gadens  'Frau. 
Im  Übrigen  gentigt  es  für  den  Biographen,  an  die  Institute  zu  erinnern, 
an  welchen  Hartmann  während  seines  langen  Lebens  mit  stets  wachsen- 
der Anerkennung  wirkte.  Er  gehörte  zu  den  Stiftern  des  Musiker-Ver^ 
eins  in  Kopenhagen  1636,  und  fungierte  als  Vorstand,  zuletzt  als  Ehren- 
präsident. Auch  dem  studentischen  Gesangvereine  (gegründet  1839)  stand 
er  vor.  Nach  Weyse^s  Tod  1843  wurde  er  dessen  Nachfolger  als 
Organist  bei  der  Frauenkirche  in  Kopenhagen  und  bekleidete  diesen 
Posten  57  Jahre  bis  zu  seinem  Tode.  Bei  der  Gründung  des  Musik> 
Konservatoriums  1867  wurde  er  neben  N.  W.  G  ade  und  H.  S.  Paulli 
Mitdiiektor.  Schließlich  ernannte  ihn  1874  die  Universität  zum  Ehreo* 
doktor,  eine  Auszeichnung,  auf  die  er  großen  Wert  legte.  Der  Doktorring 
gehörte  zu  den  Ehrensachen,  die  er  stets  trug. 

Hartmann  starb  den  10,  März  19C)0,  fast  95  Jahre  alt.  Sein  Tod 
ward  vom  ganzen  Volke  mit  nationaler  Trauer  empfunden,  die  bei  seiner 
Beerdigung  einen  großartigen  Ausdruck  erhielt.  Seine  Ruhestätte  fand 
er  neben  seiner  ersten  Gattin  auf  dem  Elirchhofe  bei  der  Gamisonkirche 
in  Kopenhagen. 

n. 

Wer  einmal  eine  Lebensbeschreibung  Hartmann's  unternehmen  will 
muß  die  Geschichte  seiner  Werke  schreiben.   Weder  mericwilrdige  £e- 
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gebenheiten ,  noch  innere  Kämpfe  und  äußere  Konflikte  zeichnen  sein 
Leben  aus.  Um  so  fruchtbringender  hat  es  sicli  innerHcli  gestaltet 
Die  Betrachtung  aeiner  Werke  wird  um  so  notwondi^or,  weil  Hartmann 
im  eigenthchsten  Sinne  Autodidakt  war  und  seine  Entwicklung  nur  sich 
selbst  verdankte.  Bei  der  Untersuchung  ihrer  Verschiedenen  Natur, 
ihres  Wertinhaltes  und  ihrer  Stellung  zu  einander  müssen  wir  uns  erst 
das  notwendige  Material  verschaffen,  um  von  ihm  als  Künstler  ein  rich- 
tiges Bild  zu  zeichnen.  Eine  solche  spezielle  Hartmann-Forschung  hat 
jedoch  bisher  noch  kein  Besultat  irozeitigt.  Während  seines  langen  Lebens 
und  bei  den  vielen  zu  seiner  IChrung  veranstalteten  Jubelfesten  ist  über 
ihn  viel  geredet  und  geschrieben^  auch  manches  hübsche  und  treffende 
Wort  gesagt  worden,  aber  ohne  näheres  Eindringen  in  seine  Werke, 
Höchstens  waren  es  verstreute  Bemerkungen  oder  kleinere  Untersuchungen 
in  Zeitungen,  die  aber  nicht  mehr  zu  beschaffen  sind.  Erst  nach  seinem 
Tode  sind  kleinere  Studien  iil  >  r  ihn  als  Komponist  erschienen*). 

Es  wird  noch  manches  Jahr  darüber  hingehen,  ehe  man  ein  solches 
Bild,  auch  nur  in  seinen  Umrissen  zei«  I ni  ti  kann.  Bis  dahin  kann  von 
einer  eigentlichen  Hailmann-Biographie  nicht  die  Rede  sein.  Hier  soll 
nur  versuchsweise  eine  kurze  Übersicht  seiner  Werke  gegeben  werden. 

Wie  gesagt,  Hartmann  war  sein  eigener  Schüler.  Als  Kind  ward 
ihm  nur  die  sp&rhchste  Leitung  zu  teil,  im  ftbrigen  mußte  er  sich  selbst, 
so  gut  es  ging,  zurecbtti Tiden.  Er  hat  selbst  erzählt,  daß  die  scluinsten 
Stunden  seiner  Knabenzeit  die  waren,  wo  er  im  Bette  im  neuen  Testa^ 
ment  oder  in  Gottfried  Weber's  Harmonielehre  lesen  konnte.  Letz- 
teres war  seine  Unterhaltungs-Lektüre!  AVeim  mitunter  Weyse  als  sein 
Lehrer  genannt  wird,  so  beruht  das  auf  einem  Mißverständnis.  Weyse  in- 
teressierte sich  für  den  jungen  Künstler,  sah  von  Zeit  zu  Zeit  einige 
seiner  Arbeiten  durch,  aber  von  mehr  war  keine  Rede.  Auch  mit  Kuh- 
lau hatte  er  keine  Verbindung:  ])ädagogischer  Art  Nur  dem  blinden 
Organisten  an  der  St.  Potri-Kirche  P.  Jensen  meinte  Hartmann  für 
dessen  Unterricht  in  der  Orchestration  Dank  zu  scliulden. 

Die  Zahl  der  Hartmann'schen  Werke  beläuft  sich  auf  20(J.  Die  letzte 
OpuB-Nummer  ist  allerdings  nur  86  (Religiöse  und  volkstümliche  Dich- 
tungen), aber  eine  Menge  seiner  Arbeiten  und  darunter  mehrere  seiner 
bedeutendsten,  sind  mit  keiner  Opuszahl  bezeichnet^).   Seine  letzte  Kom- 


1  Otto  Mailing  and  Axel  Sörensen  >Hartmann9  Melodier«,  Kopenhagen, 
Wilh.  Hansen;  Hother  Plong  in  »Dansk  Tidsskrif^ < .  Kopfiihn  n n  Mai  1805 
«?rachien  eine  Biographie  vnn  Will.  Bcluend.  .T.  P.  Iv  Ihirtmaiui,  i  n  livsskildring,  ud- 
givet  paa  baos  90-aarigc  fk>dclsdag.  Kopenhagen,  Hchuhotheske  forlag,  18U5.  32  S.  8^ 
mit  Bildnis.  Die  Redaktion). 

8)  Ein  QestmtTeneklinis  der  Eartmann^sdiai  Werke  findet  «ich  im  «Mnsikbltdet«, 
Kopenhtgen,  Wilh.  Hansen,  1885,  Nr,  19. 
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position,  der  Schluß  der  Kantate  für  Bischofs-  und  Prediger- Weihe,  ist 
vom  7.  Januar  1899  datiert,  entstand  also  in  seinem  94.  Jahre.  A\i' 
fast  allen  Gebieten  der  Musik  ist  er  tbätig  gewesen,  auf  dem  kirchlichen 
wie  auf  dem  weltlichen.  Er  schrieb  in  symphonischer  Form  wie  im  Geiiri'. 
komponierte  große  Kantaten  wie  kleine  Lieder,  und  Kammarm uüik  vei> 
ßchiedenster  Art. 

Schon  (lie  Menge  dieser  Kompositionen  wirkt  verwirrend  und  nicht 
weniger  ihr  höchst  verschiedenartipjer  Inhalt.  Es  zeigen  sich  hier  so  viele 
Stilarten,  so  viele  ungleiche,  sich  oft  widersprechende  Eindrücke  machen 
sich  geltend,  daü  ein  allgemeiner  Überblick  höchst  schwierig  wird,  ja 
selbst  eine  äußere  Klassifizierung  der  Werke  auf  mancherlei  Hindemissf 
stößt. 

Von  dem  Hartmann-Biographen  Carl  Thrane  sind  in  seinen  vor- 
trefflichen Essays:  »Dänische  Komponisten«')  fünf  Hauptgruppen  hervor- 
gehoben worden,  nämlich:  dramatische  Werke,  größere  Konzert-Kom- 
positionen, Kantaten  und  andere  Gelegcnheits-Kompositionen,  Klavier-  und 
Gesang-Kompositionen,  sowie  kirchhche  Werke.  Die  Einteilung  ist. 
wie  man  sieht,  mehr  äußerhcher  Art,  indem  Werke  von  höchst  verschiedenem 
Inhalt  und  Stil  iliren  Platx  innerhalb  der  fünf  Hauptgruppen  finden.  Mao 
möchte  vielleicht  der  Sache  näher  kommen  bei  dem  Versuche  einer  Einteilung 
nach  déh  inneren  Kennzeichen.  Hartmann's  Doppelnatur  ist  hier  sogleich 
in  die  Augen  springend:  seine  universelle  und  seine  nordische  Musik- 
natur. Auf  dieser  Grundlage  der  in  seiner  Musik  sich  typisch  wieder- 
holenden Doppeleigenschaften  will  ich  einen  orientierenden  Überbück 
seiner  Werke  versuchen.  Doch  möchte  ich  gleich  vorausschicken,  daÜ 
diese  Einteilung  nur  unvollkommen  ist,  indem  sich  die  Elemente  der  einen 
Gruppe  mit  denen  der  anderen  beständig  begegnen.  Auch  ist  die  Ein- 
teilung nicht  chronologisch,  indem  die  Werke  der  verschiedenen  Gruppen 
nebeneinander  hergehen,  ohne  daß  es  sich  mit  Sicherheit  bestimmen  läßt, 
wann  das  eine  z.  B.  »das  Nordisclie*  anfängt  oder  das  andere  z.  B. 
»das  Universelle«  aufliört.  Wir  erhalten  indes  auf  diesem  Wege  aji 
großen  Hauptgruppen,  die  annähernd  Hartmann'»  Werke  umfassen: 
1)  > universelle«  Musik,  2]  »nonlische^  Musik,  3)  >däDifidie<  Musik, 
4}  »neutrale«  Musik,  5   >kirchüche'  Musik. 

Der  ersten  Hauptgruppe,  der  universellen  Musik,  gehört  ein  groB«  r 
Teil  der  Werke  aus  Hartmann's  Jugend-  und  Mannesjaliren  an,  während 
dies('l})c  «schwächer,  wenn  auch  noch  deutlich  erkennbar,  in  den  späteren 
Jahren  zur  Geltung  kam.  Von  den  Werken  der  îMh  r  und  40er  Jalire 
sind  hier  zu  nennen  <lie  beiden  Opern  >l)er  Habe«  (1832j  und  »Die  Kor- 
saren« (1835],  sowie  eine  Keihe  Klavierstücke,  die  Sonate  Opus  8  für 


Ij  >Dau&ke  Komponister«,  Kopenhagen  1875. 
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Piano  und  Violine,  zum  Teil  auch  die  Preissonate  (obwohl  sie  in  den 
ersten  Teilen  stark  nordis<?h  pefärbt  ist)  und  eine  Menge  Lieder,  woran 
viele  dentsclirn  Text  haben.  Es  möchten  wohl  auch  seine  bereits  genannten 
Jugendwerke  hieher  gehören,  ferner  die  zwei  Symphonien  {Ch^ncü  und 
E-dur)*  Von  späteren  Werken  können  in  Ii  ser  Verbindung  genannt 
werden  :  die  Suite  für  Geige  und  Klavier  (gleichfalls  mit  nordischen  Ele- 
mflnten},  die  Chorwerke  »Zigeunerlied«  (Text  von  Ghietfae),  »Jenseits  der 
Berge«,  »In  der  Provence«,  »Luther  auf  der  Wartburg«  und  > Die  helligen 
drei  Königes  «^lie  Klavierspnate  Opus  80,  sowie  endlich  die  Orgelsonate, 
um  nur  das  Wichtigste  zu  nennen.  Diese  Hauptgruppe  zeigt,  selbst  bei 
einer  nur  flüchtigen  Betrachtung,  das  Bild  einer  langsamen  aber  stets 
fortschreitenden  künsÜerischen  Enti^-icklung.  Es  muß  Aufgabe  eines 
späteren  Biographen  werden,  im  einzelnen  auf  das  allmähliche  Wachstum 
aufmerksam  zu  machen  und  auf  seine  immer  grÖBere  Meisterschaft  der 
Form,  eine  immer  reichere  Tiefe  des  Inhalts  seiner  späteien  Werke  hin* 
zuweisen. 

Vielleicht  erkennt  man  die  für  Hartmann  so  eigentümliche  späte  Ent- 
wicklung am  allerbesten  hier  bei  seiner  »universellen«  Musik,  wo  das 
Bild  mehr  ungemischt  musikalisch  ist  und  durch  andere  Momente  nicht 
gestört  wird.  In  seinen  Jugendarbeiten  ward  er  von  auÜeu  her  beein- 
tiu&t  und  zwar  Ton  vielen,  sehr  verschiedenen  Seiten,  von  Deutschlands 
Romantik  wie  Ton  Frankreichs  Sspiit  Es  finden  sich  als  Vorbilder 
âpohr  Seite  an  Seite  mit  A  über;  später  sind  auch  Impulse  von  ande- 
ren Seiten  her  zu  erkennoi.  Der  ritterliche  Glanz  bei  Weber,  die  seelen- 
volle Tiefe  bei  Schumann  blieben  nicht  ohne  Einwirkung  auf  Hart- 
mann. Frische,  reizende,  zu  Zeiten  ganz  entzückende  P^{)is()(len  finden 
sich  neben  mehr  trocknen  und  nüchternen,  wo  man  die  Mache  durchfühlt. 
Im  Oegensatz  hierzu  —  welche  Sicherheit  in  der  Behandlung  der  Kunst- 
mittel, welche  Ursprünglichkeit  in  den  späteren  Werken!  Um  diese  Ent- 
wicklung recht  zu  erkennen,  bedarf  es  docli  einer  genauen  Untersuchung 
seiner  Arbeiten,  nicht  zum  wenigsten  der  frühen,  die  man  heute  meist  ^ 
gamicht  kennt  Diese  Unkenntnis  ist  Grund  zu  der  allgemeinen  An- 
schauung, daß  Hartmann  große  symphonische  Formen  nicht  habe  be- 
handeln könne?i  Tm  Gegensatz  zu  Gade  als  »Tonkünstler*  ist  er  als 
»Xondichter«  bezeichnet  worden.  Eis  ist  weder  für  den  einen  noch  für 
den  anderen  ganz  zutreffend.  Man  vergißt,  daU  Hartmann  der  Kom- 
ponist  zweier  jetzt  c^anz  unbekannter  Symphonien  ist,  von  denen  die 
eine  vom  Meister  der  Form,  Spohr,  die  höchste  Anerkennung  zu  teil 
wurde,  ferner  yon  vielen  Ouvertüren  mit  ausgezeichneter  »Form«,  von 
mehreren  Sonaten  und  einem  Quartett;  man  vergißt  seine  mit  den  Jaln*en 
.stark  entwickelte  kontrapunktische  Begabung.  Man  hat  ohne  Zweifel 
immer  nur  auf  die  Arbeiten  Hartmann's  sein  Augenmerk  gerichtet,  die  am 
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meisten  in  Mode  waren,  nämlich  auf  seine  Ballette,  seine  Kantaten  und 
seine  Theatermusik.  Und  daß  hier  symplumische  Formen  nicht  am  Platjce 
sind,  liegt  in  der  speziellen  Natur  der  Aufgabe. 

Die  zweite,  die  nordischen  Werke  innfassernlc  Hauptgruppe  ist  die 
bemerkenswerteste  und  offenbart  die  Tiefe  und  Ursprünglichkeit  seines 
Genies.  Vergleicht  man  die  Werke  dieser  Gruppe  mit  denen  der  vorigen, 
so  zeigen  sie  bis  zu  dem  Grade  ihre  eigene  Physiognomie,  daß  man 
•  sofort  geneigt  ist,  an  eine  voraufgehende  Zeit  inneren  Kampfes  zu  glau- 

ben, an  einen  bestimmten  geistigen  Durchbrucli.  Jedocli  ist  es  für  Hart- 
mann's  ganze  Künstler-Persönlichkeit  charakteristisch,  daß  es  sich  in  der 
That  ganz  anders  verhielt  Es  ist  von  einem  inneren  Kampf,  geschweige 
von  einem  »Bruch«,  so  wenig  die  Rede  gewesen,  daß  im  Gegenteil  die 
beiden  Seiten  seiner  musikalischen  Natur,  die  universelle  und  die  nordi- 
sche, von  sehr  früh  an  sieh  geltend  machten  und  friedlich  miteinander 
Hand  in  Hand  arbeiteten.  Gerade  als  er  sich  mit  seiner  Oper 
Der  Rabe«  beschäftigte  und  diese  > europäischen«  Melodien  mit  reicher 
Spohr'scher  Empfindung  und  flott« m  Auber'schen  Schwung  hervorquollen, 
erschien  plötzlich  sein  nordischer  Genius  vor  seinem  inneren  Blick.  Seine 
Musik  zu  Oehlenschlüger^s  »Die  goldenen  Horner«  schlug  Töne  aus 
einer  ganz  anderen  Welt  an  —  Töne,  die  man  im  Nord^  nie  zuvor 
vernommen  hatte  und  die  eine  neue  Zeit  prophezeiten. 

Nichts,  weder  äußerlich  noch  innerhch,  erklärt  in  Hartmann's  lieben 
diesen  plötzlichen  Umschwung.  Er  selbst  wußte  nichts  darüber  zu  sagen, 
als  daß  es  ihm  ganz  unbewußt  sei,  »es  kam  so  von  selbst«.  ^lit  den 
»goldenen  Hörnern«  war  zwar  bei  weitem  nicht  alles  gethan.  Mit  spä> 
teren  Arbeiten  verglichen,  empfindet  man  die  Blässe  dieses  Werkes. 
Es  bedurfte  langer  Zeit,  bis  sich  der  schwache  Keim  zu  einem  kräftigen 
Baume  entfalten  konnte.  Aber,  wie  schon  ganz  richtig  ausgesprochen 
worden  ist,  Hartmann  hat  unendlich  viel  gute  Zeit  gehabt!  Als  Kom- 
ponist folgte  er  der  universellen  8pnr  fleißig  weiter  und  fand  auch  noch 
dazu  Zeit)  einen  ganz  neuen  Acker  zu  pflügen,  indem  das  spezifisch 
Dänische  in  seiner  Natur  die  schönsten  Blüten  zum  ^\'acll^itum  brachte. 
Dagegen  ging  es  nur  langsam  vorwärts  mit  den  eigentlich  nordischen 
Werken.  Mit  der  »Schlacht  bei  Stiklestad«  in  der  Musik  zu  Oehlen- 
Schläger 's  Tragödie  »Olaf  der  Heilige«  (1838)  dringt  wieder  eine  Bot- 
schaft aus  dem  Norden  zu  uns,  sechs  Jahro  danach  eine  neue,  kräftigere 
und  volltönendere  in  der  Ouvertüre  zu  Hakon  Jarl  (1844).  Erst  viele 
Jahre  später  erscheinen  die  Ballette  >Die  Walküre«  (1861)  und  Thryms^ 
kvideti  (1868);  1872  kam  das  großartige  Chorwerk  »Die  Weissagung  der 
Wala«  heraus  und  endhch  1883  die  Musik  zu  Oehlenschläger's  Tra- 
gödie Yrsa.  Von  den  > goldenen  Hörnern«  bis  zu  der  »Wala«  liegen 
demnach  40  Jahre!   In  dieser  Zeit  vollzieht  sich  Hartmann's  Entwick- 
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long  vom  Jüngling  bis  sum  Meister,  tob  dem  jugendlicheni  leicht  ge- 
weckten Phantasie-Leben  bis  zu  der  starken  Kraft  and  dem  festen  Ziel 
des  Mannes,  bis  zu  des  Greises  stolzer  Vollendung. 

Das  meiste  Ton  dem  was  hier  genannt  wurde,  ist  ,  Theater-Musik,  ja 
Yieles  daTon  Theater-Musik,  die  gewöhnlich  am  tiefsten  im  Range  steht: 
Balletmusik.  Oft  hört  man  Verwunderung,  sogar  Bedauern  darüber.  In 
diesem  Zusammenhang  gehört  es  zur  Tagesordnung,  die  obengenannteti 
BournonTille'schen  Ballette  »Die  Walküre«  und  ^Thrym^eviden*  (die 
Sage  von  dem  Biesen  Thiym,  und  den  Gtöttem  Walhallas)  Ton  oben  hei^ 
unter  zu  bebandeln  und  das  Verhältnis  so  darzustellen,  als  hätte  sich 
Hartmann  in  seiner  Gutmütigkeit  von  seinem  routinirten  und  ehrgeizigen 
Freunde  ausnutzen  lassen.  Damit  tritt  man  jedoch  BoumonTille  zu  nahe. 
Seine  Ballette  sind  eben  nicht  mit  der  gewöhnlichen  Elle  zu  messen. 
Sic  entspringen  der  seltenen  Verbindung  von  französischem  Chic  und 
Eleganz  mit  nordischer  Idealität  und  sind  in  der  Theater-Iiitteratur  einzig 
dastehend.  Charakteristisch  als  Ausfluß  des  damaligen  Geisteslebens,  ent- 
halten sie  daneben  vortreff liehe  Momente  für  musikalische  Behandlung 
und  besitzen  eine  dramatische  Kraft,  die  den  dramatischen  Xorv  auch 
in  der  Musik  herausfordern  muß.  Ich  möchte  bezweifeln,  daß  Hartmann 
so  ausgezeichnete  Ballettmusik  geschrieben  haben  würde,  wenn  er  nicht 
mit  einem  Manne  wie  Boumonville  zusammen  gearbeitet  hätte.  Dagegen 
stimme  ich  in  das  Bedauern  ein,  daß  Hartmann's  Musik  an  eine  so  ephe- 
mere Erscheinung  geknüpft  ist,  wie  es  das  Ballett  seiner  Natur  nach  ist. 
Beethoven's  Musik  zum  > Prometheus«  ist  zugleich  mit  dem  Ballet,  dem 
sie  zugehörte,  so  ziemlich  verschwunden.  Dieselbe  Grefahr  droht  auch 
Hartmann's  Balletmusik. 

Es  liegt  kein  Grund  zur  Verwunderung  darüber  vor,  daß  Hartmann 
SL'iiie  Feder  solchen  Aufgaben  geliehen  hat.  Das  Ballet  auf  dem  KgL 
Theater  in  Kopenhagen  war  unter  Bourn  on  ville's  Leitung  durchaus 
dem  Schauspiel  und  der  Oper  ebenbürtig  und  hatte  nicht  den  pikanten 
Beigeschmack,  der  dem  Begriff  »Ballet^  uif  so  manclicn  Bühnen  anhaftet 
Und  Hartmann  war  durch  sein  musikalisches  Naturell  gerade  der  Mann 
für  derartige  Aufgaben.  Man  erkennt  leicht,  wo  seine  musikalische 
Stärke  liegt:  Prägnanz  haben  seine  Motiv.  Tvraft  und  Originalität  seine 
Harmonien.  Beides  kommt  in  hohein  ^1  lalle  einer  Balletmusik  zugute, 
jene  als  schilderndes  Moment,  diese  als  Farbe,  Kolorit  Im  Ballet  sollen 
die  Bilder,  die  uns  die  Szene  darstellt,  schnell  und  treffend  von  einer 
Musik  illustriert  werden,  deren  Motive  typisch  sind  und  sich  dem  Ohre 
gewissermaaßen  aufdrängen.  £&  bedarf  hier  keiner  weiteren  Durchfühining; 
eine  symphonische  Form  vnirde  nur  drückend  wirken.  .T<'  mehr  moti- 
vische Kraft,  um  SO  besser.  Dicht  geschlossene  Perioden  sind  erforder- 
lich, die  der  Zuhörer  sich  schnell  zu  eigen  machen  und  leicht  wieder- 
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erkennen  kann,  falls  sie  wiederkehren  sollten,  um  dieses  oder  jenes  zu 
erklären,  was  auf  der  Bühne  mimisch  vorgeht.  So  erhalten  wir  hörend 
ein  ebenso  klares  Tonbild,  wie  das  sich  vor  unseren  Augen  abspielende 
Szenenbild. 

Diese  motivische  Kraft  ist  gerade  Hartmann  s  Stärke,  ja  vielleiclit  sein 
bester  Besitz.  Je  mehr  er  selbst  sich  zum  Meister  entwickelt,  desto  mehr 
wächst  diese  Kraft  und  zwar  mit  einer  Üppigkeit,  die  mit  dem  Alter  sich 
zu  steif^'eni  statt  abzunehmen  scheint.  Siv  füllt  seine  Ballette,  seine 
Kantaten  und  andere  Werke  aus  späteren  Jahren.  Wie  vortrefflich  ver- 
steht er  es,  durch  charakteristische  Motive  den  Kern  des  Bildes  zu  er- 
fassen! Ks  erhält  eine  bestimmte  Pliysiognomie  auf  rhytmisciiem,  harmo- 
nischem oder  melodischem  Wege.  An  Beispielen  hierfür  fehlt  es  uns 
nicht.  Als  rhytmisches  Motiv  erkennen  wir  das  das  Hämmern  zeichnende 
Gnomenmotiv  t-f-t-^  H  im  Ballet  >Kine  Volkssatfe.«  £in  bannonisches 


Motiv  tritt  uns  gleich  im  Anfang  der  »  Walküre  <  entgegen,  wo  Heimdal 
in  die  Lur  stößt  mit  der  Modulation  H-vwU  —  C-dur.  Ein  melodiscbes 
Motiv  in  großem  Styl  ist  das  erste  in  der  »Wala<,  dunkel  und  ver- 
schleiert wie  die  Weisheit  der  Wahrsagerin  selbst,  die  ahnungsvoll  ver- 
kündet wird  (siehe  die  Bewegung  nach  der  None  hinauf)»  wie  eben  diese 
Weislu  it  ïih«>r  sich  selbst  binausstrebt,  hinaus  Uber  Ragnaroks  Fiostemis 
und  Tod  der  Verklärung  und  dem  siegreichen  Lichte  entgegen. 

Diese  Urkraft  in  Hartmann's  Genie  zeigt  sich  da  am  deutlichsten,  wo 
die  altnordische  Sagenwelt  auf  seine  Phantasie  einwirkt  Hier  empfinden 
wir  nicht  nur  den  mäclitigen  Flügelschlag  einer  genialen  Schöpferkraft, 
seine  musikalische  Persönlichkeit  seihst  erscheint  hier  in  ilircm  eigent- 
lichsten Kern.  Hätte  er  sonst  nichts  komponiert  als  diese  Werke,  so 
würde  damit  seine  Größe  entschieden  sein.  In  den  verborgenen  Tiefen 
seines  Innern  hat  er  das  harte,  starke  Tonerz  gefunden,  mit  dem  er  ar- 
beitet und  das  er  unter  seiner  formenden  Hand  zum  Gehorsam  zwingt. 
Vor  ihm  finden  sich  nur  Spuren  dieses  Materials  verstreut  in  einzelnen 
altnordischen  *Kampcri^cr<  (Urweisen)  wie  tönende  Überreste  einer  ent- 
schwundenen Urzeit,  von  Komponisten  wie  Kunz  en  (Ouverture  zu  >£nk 
EjegcHl  .  Wey  sc  und  Fröhlich  in  mehr  oder  weniger  bewußter  Fach- 
bildung benutzt.  Bei  Hartmann  tritt  es  zu  Ta^'e  wie  ein  gesammelter 
Schatz,  eine  neue  Kraft,  eine  tönende  Wiedergeburt  des  uralten  Sagen- 
styls  mit  den  kurzen  Perioden,  der  gedrungeneu  Heftigkeit  und  männ- 
lichen Stärke.  Wunderbar  wächst  hier  seine  Fähigkeit  mit  der  Größe 
der  Aufgaben.  Kr  hämmert  den  harten  Stoff  zu  Tönen,  die  durch  Mark 
und  Bein  gehen,  namentlich  wo  die  Gestalten  übernatürliche  und  mäch- 
tige Formen  annehmen  wie  beim  Kiesen  Thrym,  bei  der  zauberkundigen 
Wala  u.  s.  w.,  oder  wenn  er  grnH*  blassen  in  Bewegung  setzt.  Schwer 
und  massiv,  aber  wuchtig  wie  Gold! 
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Wir  wenden  uns  jetzt  der  dritten  Hauptgnippe  der  Hartmann'sdieii 
Werke  zu,  in  denen  das  typisch  nationale  Element,  das  Dänische  zum 
Atudrack  gelangt  Sie  ist  zwar  mit  der  Vorhergebenden  ven^andt,  hat 
aber  doch  ihr  eigentümliches  Gepräge.  Vergli(  hen  mit  den  derben,  fast 
banchen  Ziigen  Ton  Hartmann^s  nordischer  Musik  hat  diese  Abteilung 
weichwe  Umrisse,  mildere  Parben,  gerade  so  wie  die  dilnischen  Helden- 
lieder ans  dem  Mittelalter  gegenüber  der  urzeitlichen  Edda.  Typisch  ist 
hier  vor  allem  die  kleiiie  Opern-Idylle:  »Lidm  Kirsten*  (»Klein  Karin 
ab  musikalische  Nachbildung  des  dänischen  Volksliedes,  leicht  beweglich, 
ToU  Herz  imd  Geniilt.  Ist  Hnrtmann's  Musik  dort  männlich  gewesen, 
hier  wird  sie  fast  weibhch,  und  es  ist,  wie  £.  Thrane  henrorhebt,  kaum 
Zufall,  daß  von  den  sechs  Personen  der  Opt  i  vier  Frauen  und  nur  zwei 
Männer  sind.  Diese  Musik  ist  wie  das  Bild  des  idealen  nordischen 
Weibes,  blauäugig,  blondhaarig  und  sclihmlc  wie  die  Tanne;  nichts  von 
heißem  Blut  und  stürmender  Leidenschaft.  Das  Gregenstück  haben  wir 
in  der  Grestalt  des  Narren,  dem  Sinnbild  des  dänischen  vergnUgten  Drauf- 
losgehens, gewürzt  mit  dem  Witz,  der  den  Sinn  kräuselt  wie  die  frische 
Seeluft  den  Strand. 

Mit  diesem  Gegensatze  berühren  wir  eine  Eigentümlichkeit  Hartmann's. 
Idealismus  und  Beahsmus  schlie  ßen  hei  ihm  einen  Bund.  Hartmann  war 
im  täglichen  Leben  die  Einfacldieit  selbst,  die  Personifizierung  dfr  G^e- 
nauigkcit  und  Akkuratesse.  Mit  gleicher  Gewissenhaftigkeit  behandelte 
er  sein  Amt  als  Sekretär  bei  der  Bttrgerwebr  wie  seine  Partituren.  £ine 
der  gewiß  nicht  vielen  Kränkungen,  die  er  im  Leben  erfuhr,  war  jene, 
daß  ihm  bei  der  Aufhebung  der  Boigerwehr  keine  offizielle  Verabschie- 
dung zu  Teil  wurde,  sowenig  wie  einen  Dank  für  die  Pünktlichkeit,  mit 
der  er  42  Jahre  hindurch  seines  Amtes  gewaltet  hatte. 

Als  Komponist  kann  er  hart  neben  idealen  Bildern  Züge  aus  einer 
ganz  anderen  Welt  bringen,  uns  in  launigem  Scherz  oder  liebenswür- 
diger Gemütlichkeit  mit  ganz  gewöhnlichen  Alltagsmenschen  verkehren 
lassen,  während  uns  ein  Duft  bürgerlicher  Achtbarkeit  entgegenschli^t. 
In  seiner  dänischen  Musik  empfinden  wir,  wenn  sich  Hartmann  am  mei- 
sten »zuhause«  fühlt,  oft  diesen  Luftzug  der  wohlachtbaren  Bürgerlich- 
keit Nicht  selten  verwendet  er  diesen  Zug  als  künstlerisches  Moment 
und  vermag  dadurch  drollig  zu  wirken.  So  ist  in  der  Musik  zu  J.  L. 
Helberg  s  Schauspiel  »Si/rsorrräag*  (»Siebenschläfertag«)  der  Gegensatz 
zn-ischen  den  beiden  verschiedenen  Elementen,  der  hochfHegenden  Ko- 
mantik  und  der  Kopeuhagenschen  Spießbürgerlichkeit  ganz  ktistlicli. 
Welch'  ein  Gegensatz  zwischen  dem  Klang  der  Töne  in  den  i)oeti.schen 
Bomanzen  oder  dem  waldfrischen  Jägerchor  ( »  l-  r  iL  r  Komautik,  wenn 
sich  das  Schloß  aus  den  Ruinen  erhebt,  während  lUe  helle  Sommernacht 
über  dem  Gurresee  ruht,  und  z.  B.  Balthaaars  selbstzufriedenem,  essens- 


Digitized  by  Google 


472 


Ângul  Hammerich,  J.  P.  EL  Huimanii. 


frohem  Trinkliedo  Ix  i  i^cmütliebem  Sj)i(  Rhürgermahl!  Manchmal  kann 
die  Bürgerhchkeit  Hartmann's  ihm  auch  einen  Streich  spielen,  ohne  daß 
er  es  selbst  merkt.  Sie  guckt  bisweilen  da  neckisch  hervor,  wo  man  es 
am  wenigsten  vermutet.  Als  Beispiel  diene  seine  zum  Volkslied  gewor- 
dene Melodie  FJîfv  fugl,  /h/r  iFliege,  Vogel,  fliege).  Mit  Recht  hat  man 
den  mit  den  einfachsten  Mitteln  des  Dur-Dreiklangs  aufgebauten  lierrlichen 
Anfang  als  treue«:  und  glücklich  inspirirtes  Stimmungsbild  seeländischer 
Natur  gepriesen.  Aber  wie  bürgerlich  und  flach  steht  daneben  die  nach- 
folgende Modulation  !  Und  sollte  nicht  vielleicht  gerade  diese  wohlfeile 
und  süße  Wendung  der  Melodie  ihre  große  Popularität  verschafft  haboi? 

Zu  den  dänischen  Werken  gehört  das  kleine  Chorwerk:  »£in  Sommer- 
tag«, wo  die  Romantik  aus  Lülrn  Kirsteîi  so  zu  sagen  in  mice  zugegen 
ist,  die  schönste  Wiedergeburt  der  herrlichsten  unserer  Volksmelodien, 
getragen  von  der  Innigkeit  und  Wärme,  die  Hartmann  so  eigen  ist. 
Weiter  ist  zu  nennen  das  sprudelnde  >Frühling8Üed<,  mit  der  für  Hert- 
mann typischen,  jubelnden  Strophe:  Aldrig  er  nmjdomstide»^  forbi< 
»Nimmer  verbleichet  die  Jugendzeit«:.  Fei-ner  die  Ouverture  zn  der 
Tragödie  »Axel  und  Valborg«  und  der  zweite  Akt  des  Ballets  >Ëine 
Volkssage«,  worin  Hartmann  ein  Stück  grotesker  dänischer  Märchen- 
Musik  à  la  H.  E.  Antlt  rsen  bringt,  während  die  eigentlich  heimische 
Stimmung)  die  Lyrik  des  Buchenwaldes,  in  Gad e 's  Musik  zu  den  beiden 
anderen  Akten  des  Ballets  iiuhr  hervortritt.  Endlich  besitzen  wir  als 
kleinere,  aber  nicht  weniger  charaktenstische  Beiträge  eine  ganze  Reihe 
von  Studentenliedern,  mit  einer  schlagfertigen  Frische  von  dem  unermüd- 
lichen 'Studenten«  komponiert^  den  des  Ijebens  Prosa  bis  in  die 
Herzenswui*zel  gedrungen  war,  der  sich  eben  jung  mit  den  Jungen  Itiblte, 
denen  er  Töne  in  die  Kehle  legte,  wie  sie  voller,  kecker,  ja  ausgelassener 
ein  eben  aus  d( m  Ei  entschlüpfter  Bursche  selbst  nicht  besitzen  konnte. 

Die  vierte  Hauptgruppe,  welche  alle  diejenigen  Arbeiten  umfaßt, 
die  sich  nicht  in  den  Ralimen  der  voraufgehenden  Gruppen  fügen  wollen, 
ist  unentbehrlich,  weil  Hartmann's  Produktivität  allzu  umfassend  und 
vielseitig  ist,  um  unter  diesen  willkürlich  gewählten  Rubriken  Platz  xu 
finden.  Teilweise  ist  diese  Hauptgruppe  mit  der  ersten  der  universellen 
Werke  verwandt,  unterscheidet  sich  jedoch  durch  Züge,  in  denen  das 
per8Önli(  Ii  Hartmann'sche  oder  das  lokal  Dänische  sich  bemerkbar  machen. 
Eine  solche  durchaus  persönliche,  aber  weder  dänisch  noch  nordisch  ge- 
färbte Arbeit  ist  der  Liederkreis  >Sulami!li  und  Salomon*  (Text  von 
J^.  S.  Ingemann},  die  unter  den  besten  Sachen  Hartmann's  obenan 
steht,  namentlich  wegen  der  tiefen  Glut,  die  verborgen  ghmmt  und  die 
sonst  nicht  das  Gepräge  seiner  keuschen  Muse  ist.  Dieser  Liederkreis 
stammt  aus  dem  Jahre  1854,  einer  Zeit,  wo  Hartmann's  Leben  voll- 
kommen ruhig  und  harmonisch  verlief,  weshalb  es  für  emen  späteren 
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Biographen  eine  nicht  leichte  Aufgahe  sein  dürfte,  die  psychologische 
Erklärung  zu  finden  für  dieses  südländische  Slement,  das  hier  so  uner- 
wartet mitspielt 

Zu  derselhen  Gruppe  muß  von  gröfieren  Kompositionen  noch  gerech- 
net werden:  die  OuTerture  zu  der  Ttiigödie  »Correggio«,  sowie  »Die  Hoch- 
zeit der  Diyade«  (Text  von  Faludan-Müller),  Hartmann^s  einzige 
Arbeit  in  der  großen  Form  des  Konzert^Dramas,  in  welcher  Gade  Spezia- 
list war,  eine  Arbeit,  worin  man  deutlich  den  universellen  Gesichtspunkt 
erkennt,  aus  der  aber  auch  des  Komponisten  dänische  Natur  oft  heraus- 
guckt, an  manchen  Stellen  in  der  liebenswürdigsten  Weise.  Von  ähn- 
licher Farben-Mischung,  aber  von  ganz  anderem  Charakter,  ist  das  aus 
Hartmann^s  Mannesjahren  stammende,  prachtige  Chorwerk  Fortm  Sydens 
Kloster  (»Vor  der  Klosterpforte«,  Text  von  Bj.  Björn  son].  Noch  eine 
ganze  Beihe  feiner  und  geistvoller  Stücke  für  Chor  a  capella  wäre  zu 
erwähnen,  die  meist  den  späteren  Jahren  angehören,  aber  durchw^  den 
Stempel  der  Meisterschaft  an  sich  tragen,  die  sich  im  Kleinen  nicht  am 
wenigsten  groß  erweist 

Bemerkenswert  ist  weiter  eine  ganze  Beihe  von  Gelegenheits- 
Kompositionen,  so  umfangreich,  daß  man  daraus  eine  eigene  Abtei- 
lung bilden  könnte.  Niemand  war  so  bereit  wie  Hartmann,  einzutreten, 
wo  es  sich  um  größere  Begebenheiten  handelte,  aber  auch  niemand  fand 
so  wie  er  das  richtige  Wort  Es  ist,  als  oh  seine  Natur,  die  nicht  geneigt 
war,  die  Initiative  zu  ergreifen,  einer  solchen  äußeren  Anregung  bedurfte.  Er 
ward  förmlich  zum  Spezialisten  in  Gelegenheits-Kantaten.  Wie  wenige 
muß  er  mit  seinem  Volke  und  Vaterlande  gelebt  haben,  wenn  ihn  die 
Stimmungen  von  Freude  oder  Schmerz  so  be&uchten  konnten.  Man  kann 
mit  Becht  bdiauptm,  daß  er  die  miterlebte  Geschichte  IKlnemarks  in 
Tönen  geschrieben  hat  Er  erlebte  den  Heimgang  dreier  Könige,  Friedrichs 
VL,  Christians  VIEL  und  Friedrichs  YIL  Für  alle  komponierte  er  Kan- 
taten; die  letzte  für  Friedlich  Vli.  gehört  zu  seinen  wuchtigsten  Arbeiten. 
Mit  seinffli  Tönen  verherriichte  er  alle  das  Königshaus  betreffende  Be- 
gebenheiten; Christians  VJll.  silberne,  Christians  IX.  goldene  Hochzeit  und 
Begierungs-Jubiläum  sowie  des  Kronprinzen  Hochzeit  Für  die  großen 
Todten  der  Nation  schrieb  er  seine  Trauergesänge,  für  Thorwaldsen  den 
weit  bekannten  Trauermarsch,  desgleichen  für  Oehlenschläger,  für  Weyse 
eine  Cantate,  die  von  Frische  sprudelt,  für  den  Schauspieler  N.  F.  Niel- 
sen, für  Orla  Lehmann.  Es  gab  kein  Jubel-  oder  Einweihungs-Fest 
wo  nicht  nach  seinem  l^eistand  verlangt  und  von  ihm  größere  oder  klei- 
nere Kantaten  willig  gegeben  wurden.  Eine  seiner  lier?orra;,'('iidsten 
Arbeiten  ist  die  zu  dem  40Djährigen  Jubiläum  der  Universität  Kopen- 
hagen komponiert«  1\  antäte,  ebenso  genial  in  der  Erfindung  wie  groß  und 
monumental  in  der  Form. 
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Di6  fttnfte  und  leiste  Hanptgrappe  umfaßt  die  kirchlichen  Werke. 
Âls  Oigaoist  ist  Hartmann  wahrend  nahem  80  Jahren  reiche  Gelegen- 
heit geworden,  seine  Kunst  auf  diesem  Grehiete  zu  ühen.  Es  liegen  vor 
uns  in  der  gesammelten  Ausgabe  89  Kirchenlieder  und  geistliche 
s&nge.  In  den  geistlichen  liedem  und  hiblischen  Oe^gen  trïgt  seine 
Kunst  reichere  Blttten,  als  in  den  eigentlichen  Kirchenmelodien.  Man 
empfindet,  wie  sehr  er  auf  diesem  Gebiete  sich  su  dem  dänischen  Psal- 
men-Dichter Grund  trig  hingezogen  fohlte.  Er  wird  seihst  ein  Gnmdtvig 
der  Musik:  das  religiitae  Gefühl  eihült  den  schönsten  lyrischen  Ausdruck, 
un&hertroffen  in  Innigkeit  und  Beinheit,  oft  getragen  Ton  den  tiefsten 
G^edanken.  Als  Perlen  dieser  Gattung  sind  zu  nennen:  >0,  Lamm  Grottes« 
oder  »des  Herrn  Stimme«  oder  »Jairi  Tochteilein«.  Femer  hat  er  eine 
Sammlang  liturgisdier  Musik  zu  Weihnachten,  Ostern,  Pfingsten  sowie  zn 
Pastoren-  und  Kschofs-Weihen  komponiert»  Arbeiten  duichaus  klassischer 
Art,  mustergültig  für  edle  und  styWolle  Liturgie  in  der  erangelisdien 
Kirche.  Weiter  ist  zu  erinnem  an  seine  religiösen  GMichte  für  Chor 
a  capella  oder  mit  Begleitung  des  Orchesters.  Nur  eines  fehlt  von  seiner 
Hand,  ein  Werk,  Zu  dem  er  besonders  berufen  schien:  ein  grofies  Ora- 
torium! Das  Bedauern  Uber  das  Fehlen  eines  solchen  Werkes  mindert 
sich  nicht  bei  der  Betrachtung  seiner  kleinen  Arbeit  ähnlicher  Art,  welche 
eine  Fülle  künstlerischer  Phantasie  anfwerat,  seine  Musik  zum  115.  Psalm 
für  Soli,  Chor  und  Orchester.  Umrahmt  Ton  zwei  Chören  (»Wir  loben 
den  Herrn  von  nun  an  bis  in  Ewigkeit«),  deren  polyphone  Pracht  und 
GUinz  an  Handel  erinnert»  findet  sich  eine  Episode,  ein  Wechselgesang 
zwtasie  Stimmen:  »Die  Todten  kdnnen  didi,  Herr,  nicht  loben«.  Wie 
eine  Stimme  aus  dem  Schattenreich  klingt  diese  Episode  neben  dem 
strahlenden  lichtmeer  jener  Chöre  am  Anfange.  Die  Dämmerung  ver^ 
breitet  sich  mehr  und  mehr,  der  klagende  Gtesang  der  beiden  Stimmen 
klingt  immer  schmerzlicher  und  gebrochener,  zuletzt  wie  stöhnend  bei  den 
Worten:  »Noch  die  hinunterfahren  in  die  Stille«.  Mit  schwerer  und 
schwerer  werdenden  Atemzflgen  \  orhallen  die  Töne  sauft  und  still,  wäh- 
rend gedämpftes  Halblicht  sich  über  die  Orchestration  breitet,  bis  alles 
in  großer  Ruhe  endigt  —  ein  Stück  biblischer  Mystik  von  ergreifender 
Wirkung. 

Hartmann  ist  Ton  allen  dänisclu n  Koniponîsten  der  nationalste.  Seine 

Vorgänger  Schultz,  Kunze  n,  Kühl  au,  Wey  se  waren  alle  ursprüng- 
lich Fremde.  Die  Musik  acclimatisiert  sich  irnl<s  merkwürdig  schnell, 
wie  wir  u.  a.  aus  Frankreichs  Musikgeschicht»'  v.  n  Komponisten  wie  Lulljr, 
Gluck  und  Cherubiui  lernen.  In  ähnlicher  W  eise  nahmen  alle  j^e 
oben  genannten  Kom[)onisten  dänische  Züge  in  ihre  Musik  auf,  wenn- 
gleich es  für  die  Mehrzahl  von  ihnen  zunächst  nur  ein  äußeres  Mittel, 
ein  anregender  Reiz  war.   Dies  ändert  sich  natürlich  bei  den  eingebor» 
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neu  Eomponisten,  die  jedoch  erst  im  19.  Jahrhundert  raitdlUen.  Der 
Musik  Yon  Hartmann^s  Zeitgenossen  J.  Fr.  Fröhlich  fOhlt  man  es  an, 
wie  bei  ihm  das  Volkslied  Fleisch  und  Blnt  geworden  ist;  ebenso  bei 
Niels  W.  G  a  de  in  jungen  Jahren.  Später  kann  Grade  nicht  mehr  zu 
den  eigentlich  nationalen  Komponisten  gezahlt  werden.  Mit  seiner  rei- 
chen poetischen  Natur  Terstand  er,  nordischen  Tonstoff  in  schdne  Ton- 
bilder umzuformen,  wie  z.  B.  die  Ossian-Oavertore,  die  C-moU-Symphimef 
das  Chorwerk  »Erlkönigs  Tochter«,  das  Ballet  »Eine  Yolkssage«  und  anderes 
mehr.  Aber  schon  frtth  ward  er  von  der  universellen  Tonkunst  stark 
beeinflußt  und  spater  empfand  er  das  Nationale  als  eine  Begrenzung, 
eine  »Manier«,  somit  als  eine  Gefahr!  »Es  laßt  sich  nidits  mehr  heraus- 
bringen«, sagte  er  oft,  wenn  er  auf  dieses  Thema  kam.  Dafi  dennoch 
Gade  in  viel  höherem  Maße,  als  er  selbst  es  wußte,  national  blieb,  ist 
eine  andere  Sadie.  Aber  seine  künstlerische  Entwicklung  0ng  national 
an  und  schloß  uniinersell.  Bei  Hartmann  sehen  wir  das  gerade  Gegen- 
teil, er  fing  universell  an  und  schloß  national.  Je  mehr  sich  durch  die 
Arbeit  seine  personliche  und  künstlerische  Entwicklung  entfaltete,  um  so 
tiefer  drang  er  bis  zum  Kern  seines  nationalen  Empfindens.  Mit  immer 
stärkerer  Macht  nahm  ihn  seine  Nationalität  gefangen. 

Man  hat  die  Töne  als  eine  Sprache  bezeichnet.  Jedenfalls  sind 
sie  der  Ausdruck  vom  Innigsten,  Feinsten  und  Unfaßbarsten  des  Seelen- 
lebens, also  auch  Ausdruck  der  nationalen  Verschiedenheiten.  Wohl 
giebt  es  eine  Tonkunst  die  als  »kosmopolitisch«  bezeichnet  werden  muß, 
insofern  sie  TOn  allen  verstanden  wird,  die  musikalisch  entwickelt  sind 
und  unsere  Civilisation  teilen.  Jedoch  auch  für  diese  kosmopolitische 
Musik  ist  unzweifelhaft  die  Aneignung  um  so  lebhafter  und  tiefer,  je 
näher  in  nationaler  Beziehung  der  Zuhörer  dem  Ursprung  derselben 
steht.  Den  klassischen  Meistern  gegenüber  wird  dieses  wohl  weniger 
empfunden,  indem  sie  durch  die  tägliche  Musikpflege  uns  von  Kind- 
heit auf  zu  eigen  geworden  sind,  einerlei,  woher  wii*  stammen,  ob 
aus  dem  Norden  oder  dem  Süden.  Aber  auch  hier  glaube  ich  an  eine 
nationale  Prädisposition  und  bin  geneigt  anzunehmen,  daß  z.  B.  d^ 
Deutsche  ein  volleres  und  besseres  Verständnis  für  Beethoven  oder  Mozart 
hat.  Und  bei  aller  anderen  Musik,  die  wir  uns  erst  später  im  Leben 
aneignen,  ist  es  ganz  unzweifelhaft,  daß  die  nationalen  £igentUmh(  likeiten 
sehr  ins  Gtewicht  fallen,  entweder  als  anziehende  oder  abstoßende  Fak- 
toren, wie  sehr  wir  uns  auch  eines  weiteren  Ausblickes  befleißigen  mögen. 
Jedenfalls  ist  in  den  verschiedenen  Ländern  die  große  Allgemeinheit  auf 
(!•  m  musikalischen  Gebiete  von  dem  nationalen  Vorstellungskreis  sehr 
viel  abli:iiij,'igt  r  als  man  denkt.  Man  macht,  wenn  man  sich  ein  wenig 
in  der  Welt  umsieht,  recht  üherras(  Im  ndc  Beobachtungen  in  dieser  Be- 
ziehung.  Um  Bossini,  Bellini  oder  Verdi  ganz  zu  verstehen,  muß  man 
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Italiener  sein,  Franzose,  um  Gounod  oder  Auber  genügend  zu  würdigen, 
Deutscher,  um  Bichard  Wagner  oder  Brahms^  und  Däne,  um  Hartmann 
ganz  und  voll  zu  erfassen. 

Das  nacli folgende  Geschlecht  hat  im  Norden  andere  Komponisten 
hervortreten  sehen,  die  Hartrnann^s  Spuren  folgten.  Sie  alle  vemeigten 
sich  vor  ihm  als  ihrem  ^feister,  wie  es  der  Norweger  Eduard  Grieg 
schön  ausdrückt:  »Die  Träume  unserer  nordiächen  Jugend  haben  ihm  seit 
Menschenaltem  Torgeschwebt.  Die  besten,  tiefsten  Gedanken,  die  eine 
ganze  spätere  Generation  von  mehr  od^  weniger  bedeutenden  Geistein 
bewegt  haben,  hat  er  zuerst  ausgesprochen,  hat  er  zuerst  in  uns  Wieder* 
hall  finden  lassen«. 

So  steht  Hartmann  nicht  nur  als  Haupt-Repräsentant  der  dänis(  licii 
Musik  seines  Zeitalters  da,  sondern  auch  als  Neubegründer  der  skantli- 
navischen  J^chule.  Reich  und  bedeutungsvoll  ist  sein  Wii'ken  gewesen. 
Für  ihn  war  das  Nationale  keine  Schranke,  keine  »Manier«,  im  Gegenteile 
war  es  seine  eigenste  innere  Natur,  worin  sich  die  Ursprünglichkeit 
seines  Wesens  spiegelt.  Es  ist  sein  glückliches  Loos  gewesen,  mit  seinen 
Tönen  in  Freud  und  Leid  zum  Herzen  seines  Volkes  zu  reden.  Mit 
vollem  Recht  konnte  er  als  Wahlspruch  für  sein  KünsÜertum  das  schöne 
Wort  annehmen: 

E  citorda  in  corda! 
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Suggestions  towards  a  Theory  of  Harmonic  Equivalents 

.  .  •  .  . 

W,  H.  Hadow. 
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It'  is'undoobtedlir  trae  that  all  Art  rests  ultimately  upon  Science,  and 
that,  ais  Herbert  Spencer  puts  it,  ^^withdut  science  there  can  be  neither 
perfect  production  nor  fall  appreciation^  But  while  in  representative 
art  .the: antecedent  sdenoes  faü  under  two  heads,  in  presentatiTo  art, 
atich  as  music,  there  is  one  type  of  science  which  precedes,  and  one 
which  follows,  the  appearance  of  the-  artistic  product.  The  painter*  rests 
the  validity  of  his  work  partly  on  physical  laws,  partly  on  psychological  ; 
for  his  model  he  looks  to  nature,  for  his  effect  he  appeals  to  the  com- 
plex conditions  of  the  aesthetic  sense.  Thus  his  skill  may  be  tested  by 
it»  conformity  with  two  presupposed  systems,  that  of  the  world  which 
he  copies  and  that  of  the  mind  which  he  impresses;  whence  it  follows 
that  -in  criticising  a  picture  we  have  two  sepsjate  characteristics  tO'  con- 
alder,  the  fidelity  with  which  it  reproduces  its  original,  as  ireU  as  tibe 
capacity  which  it  displays  for  satisfying  the-  requirements  of  abstract 
beauty.  But  the  musician  has  no  world  of  nature  to  regard.  His  a  priori 
laws  are  wholly  psychological;  and  that  department  of  musical  science 
which  corresponds  to  the  physical  factoid  in  painting  treats  as  its  matmal 
not  something  external  to  ^e  art,  but  the  products  of  the  art  itsell 
The  science  of  Harmony  for  instance  only  precedes  composition  in  so 
far  as  it  depends  on  the  general  laws  of  mind;  for  the  rest  it  consista  of 
a  series  d  inductions  based  upon  the  actual  practice  of  the  great  masters. 

Hence  there  are  many  laws  of  Harmony  which  must  necessarily  shift 
•as  music  advances.  Explanations  which  wetre  complete  and  adequate  in 
one  century  become  imperfect,  and  even  obsolete,  in  the  wider  area  of 
the  next  They  can  deal  with  the  oluvds  which  are  in  use  at  the  time 
of  their  formulation,  but  they  are  soon  outstripped  by  the  audacity  or 
inventiveness  of  succeeding  composers,  and  fall  as  far  behind  the  age 
as  the  Aristotelian  Unities  or  the  rules  of  Pope's  heroic  couplet  When 
some  quidnunc  asked  Mendelssohn  what  was  the  root  of  the 'first  chord 
in  the  Wedding  March,  the  only  answer  which  he  got  was,  "I  don't 
know  and  I  don't  care'*.  There  was  probably  no  other  reply  which  tile 
text  books  of  the  time  would  not  have  convicted  of  error.  And  it  is 
interesting  to  imagine  in  what  terms  the  tirst  page  of  Meistersinger  would 
be  analysed  by  a  conscientious  student  of  Rameau  or  Oatel. 

There  is  no  need  to  enter  here  upon  any  question  of  the  possible 
limitations  that  may  check  tliis  advance  of  practice  over  precept.  But 
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it  ÎB  important  to  raaHse  that  past  hannonic  sctanee,  partif  from  a  wmiI 
of  flezünHty,  partly  from  a  defictenc^  of  sdoitific  neihocl,  are  often 
powerless  to  explain  the  facts  of  the  present  day  by  any  other  than  a 
barren  and  yeibsl  reference  to  a  lav  which  has  become  partial  and  in* 
sofficient  There  are  still  in  use  treatises  which  give  the  dominant  ss 
the  root  of  the  **added  BÎzth",  regardless  of  the  many  instances  in  whieh 
that  chord  is  a  clear  and  vital  example  of  subdominant  harmony.  There 
are  still  in  use  habits  of  sp^ng  chords  or  accounting  for  resohitîonB» 
which,  though  tedinically  possible,  run  counter  to  the  whole  aestlietifi 
effect  which  those  chords  and  resolutions  are  intended  to  prodoea  It 
is  taken  for  granted  that  the  formula  which  represents  a  certain  con* 
bination  of  notes  in  one  context  will  represent  it  in  all;  and  music  is 
turned  from  a  living  mobile  organism  into  a  dead  petri&ction,  snited 
only  to  the  cold  seclusion  of  a  mineralogical  museum. 

We  have  therefore  the  more  reason  to  be  grateful  to  Front  for  the 
excellent  service  which  he  has  rendered  to  Hannonic  science.  It  may 
be  that  he  accepts  with  too  ready  acquiescence  the  general  principles  of 
classification  which  have  become  traditional,  but  he  increases  their 
plicability  by  an  ingenious  system  of  subdivisions,  and  enlaiges  tlieir  aoope 
by  discovering  fresh  examples  of  their  influence.  Dissonances  whidi 
would  have  made  our  earlier  Qnintilians  stare  and  gasp  are  shown  to  be 
dedudble  from  the  recognised  lavra  of  the  science,  and  if  the  result  is 
not  always  entirely  convincix^  it  is  at  any  rate  interesting  and  suggee- 
tive.  There  is  as  much  difference  between  the  Harmony  of  the  present 
day  and  that  of  the  18*^  century  as  there  is  betwem  the  grammar  of 
Tacitus  and  the  grammsr  of  Cicero;  if  the  two  are  to  be  brought  under 
one  system,  it  must  be  by  mesne  of  a  *<leaden  rul^  whidi  wül  adapt 
itself  to  the  simplest  interpretation  of  the  facts. 

Even  80  there  is  still  a  danger  of  separating  the  grammatical  ecqilan- 
ation  too  far  from  the  general  drift  and  gist  of  the  passage  tot  which 
it  accounts.  If  the  root  of  a  chord  is  to  be  anything  more  than  a  bare 
abstraction,  it  must  stand  in  some  intelligible  relation  to  the  chord  as  it 
affects  our  ears.  It  is  obviously  false  analogy  to  give  the  name  "domi- 
nant thirteenth"  to  a  collection  of  notes  whidi  does  not  sound  like 
dominant  harmony,  or  to  classify  as  a  "German  sixtii"  a  diord  which 
from  its  context  is  plainly  intended  to  be  out  of  the  key  altogether.  The 
whole  theory  of  '"secondary  sevenths'*  is  in  need  of  a  more  exhaustÎTe 
treatment  ihitn  it  has  vet  received.  The  derivation  of  our  scale  from 
the  harmonic  series  has  giv  n  undue  prominence  to  tonic,  dominant,  and 
supertonic.  And  possibly  m  other  respects  also  there  are  influences  af- 
fecting the  practice  of  our  present  composers,  which  have  not  won 
adequate  attention  from  writers  on  musical  science.    In  one  word  our 
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Hamouîc  adienie  is  too  simple;  too  easily  satisfied  with  a- lew  general 
pdndplesi  and  too  {oonipt  to  ezplaiii  its  problsms  by  laws  which  at  most 
can  «dj  offer  a  lonnal  sokitioiL 

An  esounple  of  such  a  problem  will  be  found  in  the  fine  phrase  jàùsit 
opens  G-oldmark's  overture  to  Fm^esUea,  It  nms  as  follows:  — 


Kow  if  there  is  anything  certain  to  the  hearer  of  the  aboTO  passage 
it  is  that  the  first  bar  contains  sabdominant  haimony  followed  by  tonic. 
In  titot  case  we  may  ask  what  the  ^  is  doing  in  the  one  chord,  or  the 
J?  in  the  other.  An  orthodox  harmonist  would  probably  tell  us  that  we 
hare  here  an  added  sixth  followed  by  a  dominant  tlürteentfa;  both  in 
their  root  positions,  and  both  referable  to  the  dominants  Erom  which 
it  must  foUoWy  either  that  the  root  is  a  mere  formal  appanage  whidi 
has  nothing  to  do  with  the  actual  determination  of  the  chord,  or  that 
in  the  whole  first  bar  we  have  dominant  harmony.  The  latter  of  these 
two  altematiTes  is  in  direct  contradiction  to  the  aesthetic  effect  of  the 
passage;  the  former  is  little  less  than  a  reduetio  ad  absurdum  of  the 
whole  science.  No  doubt  there  are  writers  on  Harmony  who  accept  the 
sabdominant  as  ià»  basis  of  the  added  sixth,  but  eren  from  them  we 
shall  get  little  or  no  help  towards  the  second  of  the  two  chords.  ,The 
phrase  sounds  almost  like  a  plagal  cadence,  and  it  is  not  until  the  fourth 
bar  that  the  feeling  of  dominant  hannony  is  produbed. 

A  possible  exphmation  of  the  passage,  and  with  it  of  many  others, 
may  be  found  in  a  theory  of  equivalents;  a  recognition  that  is  to  say  of 
the  tendency  on  the  part  of  composers  to  regard  as  haimmiically  iden- 
tical notes  which  are  mdodically  different  This  should  not  of  course 
be  oonfnsed  with  the  acceptance  of  the  notes  in  the  triad  as  forming 
part  of  the  same  harmony.  C  E  Q  m  different  organic  parts  of  the 
common  chord  of  C  major,  but  they  are  not  regarded  as  identical.  In 
the  above  passage  on  the  other  hand,  the  Ä  of  the  first  chord  is  regarded 
(if  this  explanation  be  correct)  as  harmonically  interchangeable  with 
and  the  E  of  the  second  as  similarly  interchangeable  with  D.  The  first 
chord  is  thus  a  variant  of  the  subdominant  triad,  and  the  second  a 
variant  of  the  J.    The  increased  richness  of  effect  produced  by  the  dis- 
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sonant  notes,  a  richness  which  everyone  irill  acknowledge  who  has  heaid 
the  overture  played,  by  an  adequate  orchestra,  belongs  to  the  .colour,  of 
the  chords,  not  to  their  structure.  In  other  words  it  has  no  moiie  to  do 
with  the  grammar  of  the  passage  than  the  compound  words  of  Oarlyle 
with  the  subject  and  predicate  of  his  sentences. 

According  to  this  explanation  then  music  is  gradually  claiming  the 
right  to  extend  any  of  its  triads  by  including  the  note  vriiich  Staads  at 
the  distance  of  a  tone  or  a  semitone  from  one  of  their  constituent  fac- 
tors. This  right  has  hitherto  been  confined  within  certain  definite  limit- 
ations, for  of  course  the  general  tonality  of  the  chord  must  not  be  af- 
fected; but  there  is  every  evidence  that  the  limits  are  widening.  Further 
the  inclusion  may  take  the  form  of  substitution  or  of  addition;  the  liew 
note  may  be  placed  beside  the  old,  or  adopted  instead  of  it^  without  in 
either  case  altering  the  harmonic  quality  of  the  chord  itself.  As  a  role 
the  mediant  is  left  untouched,  and  the  changes  either  raise  or  depress 
the  tonic  or  the  dominant  It  remains  then  to  consider  how  far  tiiis  can 
be  done  without  passing  the  line  which  separates  one  type  of  harmony 
from  another;  what  for  instance  is  the  maximum  of  alteration  by  whidi 
a  subdominant  chord  can  be  varied  without  ceasing  to  be  subdominaat  in 
character,  and  to  what  extent  the  Common  Chord  can  be  developed 
without  losing  reference  to  its  original  tonic  The  test  by  which  these 
modifications  are  justified  or  condemned  is  to  be  found  not  in  a  priori 
laws  but  in  actual  use  and  practice.  Every  such  chord  is  a  neologisnir 
and  it  depends  on  the  genius  of  the  composer  whether  or  not  it  can  be 
established  in  the  common  vocabulary  of  the  art 

Now  it  may  be  noted  that  the  principle  of  **Chromatic  alteration" 
has  already  met  with  some  measure  of  acceptance.  In  spite  of  Mac- 
f arren  there  are  probably  few  writers  on  Harmony  at  the  present,  day 
who  would  not  recognise  tiiat  the  two  following  chords 


are  entirely  different  frôm.  one  another;  that  the  former. is  the  dominant 
thirteenth  of  C  minor^  /in  which  the  melodic  note  would  naturally  resolve 
downwards,  and  the  latter  the  dominant  seventh  o£  C  rnqjor  in  which 
the  melodic  note  is  chromatically  raised  to  prepare  for  a  resolution  upi 
wards.  And  if  it  be  admitted,  as  there  is  much  xeasoe  to  admit,  oâx 
a  chromatic  alteration  may  be  combined  with  the  original  note,  as-wdH 
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as  sttbBtitiited  foe  it,  then  the  whole  of  Macfanen's  argument  faUs  to 
the  ground.  In  short  to  write  the  second  ehord  with  the  which 
belongs  properly  to  the  first  is  as  great  a  solecism  as  to  spell  ^^gait" 
and  **gate''  with  the  same  combination  of  letters.  Similarly  a  large 
number  of  the  chromatic  cadences  of  Grieg  and  Dvoràk  may  be  ex- 
plained on  this  principle  of  equiralents,  a  single  note  raised  or  depressed 
a  semitone  without  any  structural  alteration  in  the  chord. 

This  however  goes  but  a  little  way  towards  proving  the  point  It 
may  be  granted  that  Harmonic  laws  are  ultimately  constructed  with 
reference  to  diatonic  intervals,  and  that  the  chromatic  semitone,  so  far 
as  it  is  chromatic,  lies  outside  their  province.  But  this  very  admission 
may  be  held  to  refute  the  law  of  equivalents  in  its  application  to  the 
notes  of  the  diatonic  scale.  Alter  them,  it  may  be  said,  and  you  have 
ipso  facto  crossed  the  hannonic  boundary.  It  remains  therefore  to  show 
that  the  principle  will  hold  good  in  cases  where  there  is  no  chromatic 
interval  to  be  considered,  and  when  all  the  constituent  factors  of  the 
chord  can  be  classified  as  diatonic  harmony.  To  do  this  in  complete 
detail  would  of  course  require  not  an  essay  but  a  treatise,  and  all  that 
can  here  be  offered  is  a  small  selection  of  typical  instances  and  examples. 

First,  take  the  three  following  cadences:  — 


ia;  (1>)  (c) 


— a> — 

or  

.'"  .a..... 

— ^ — 

a 

— ^  

In  effect  they  are  all  obviously  plagal,  subdominant  l^annony  followed 
by  tonic;  and  no  theoretical  explanation  of  them  can  be  regarded  as 
scientific  in  which  the  effect  does  not  receive  due  and  adequate  coi^ 
dderatkm.  It  seems  simplest  therefore  to  analyse  the  first  as  the  or- 
dinary normal  for  of  the  plagal  cadence,  and  the  second  as  an  example 
of  the  substitution  of  equivalents,  the  highest  note  being  treated  mcdo^ 
dically  as  D  (whence  the  resolution  upwards)  and  harmonically  as  the 
equivalent  of  C,  by  which  we  are  justified  in  regarding  the  F  as  root. 
In  the  third  we  have  the  combination  of  luiiiivalents,  the  two  preceding 
cadences  being  fused  into  one  which  exhibits  the  same  structural  system 
as  its  factors  taken  separately.  In  one  word  the.  three  are  distinguished 
by  qualities  of  colour,  not  by  qualities  of  outline. 

Secondly  we  may  consider  the  so-called  »anomalous«  resolutions  of 
tha  dominant  ninth.  By  resolution  is  usually  meant  the  reduction  of.  a 
discord  to  a  concord  through  the  passage  of  the  dissonant .  note  along. 
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one  degree  in  Uie  scale.  Bnt  here  are  tbree  cases  to  irbidk  thai  cl»> 
finition  does  not  apply:  — 

In  the  first  of  these  instances  (from  Schumann's  Blomenst&ek)  the 
nmth  is  at  most  only  resohed  hy  implication;  in  the  other  two  (from 
Brahms  and  Wagner  respectiTély)  it  is  not  resohed  at  alL  Here  again 
then  the  sfanplest  explanation  would  seem  to  be  that  the  ninths  are  treated 
hannonioally  as  concords,  i  e.  as  not  standing  in  need  of  resolution. 
And  this  can  only  be  maintained  if  we  regard  these  passages  as  examples 
of  the  snbetitation  of  equivalents,  the  ninth  in  each  case  being  regarded 
as  harmonically  equivalent  to  the  octave  and  so  interchangeable  with  it 
For  the  sole  criterion  of  discord  and  concord  lies  in  the  ear.  A  discord 
is  a  chord  on  which  the  ear  is  unable  to  rest  with  pleasure,  and  it  fol- 
lows therefore  that  as  the  ci^MicitieB  of  the  ear  develop  the  number  <d 
discords  diminishes.  The  major  third  was  once  regarded  as  dissonant, 
yet  we  have  grown  so  mudi  accustomed  to  it  that  we  can  now  hardly 
endure  the  open  fifth.  Hence  there  is  nothing  a  priori  impossible  in  a 
view  which  holds  that  under  certain  circumstances  a  ninth  may  be  con- 
cordant. But  it  does  simplify  the  harmonic  analysis  if  some  theory  csn 
be  found  to  account  for  such  cases. 

From  this  standpoint  then  the  three  instances  given  above  are  exam- 
ples of  sophisticated  dominant  sevenths.  The  seventh  is  in  each  case 
treated  as  a  dissonance  and  resolved  in  the  normal  manner;  the  ninth 
is  not  regarded  as  a  dissonance,  but  is  treated  as  though  it  were  the 
dominant  itself.  Of  course  if  it  were  actually  the  dominant  the  passsges 
would  be  melodically  altered,  that  is  to  say  would  be  altered  in  their 
most  salient  feature;  but  to  say  this  it  not  incompatible  with  holding 
that  the  same  harmonic  system  may  obtain  in  spite  of  the  change.  Th» 
general  aesthetic  effect  of  a  chord  is  not  the  same  as  the  gcneial 
aesthetic  effect  of  its  inversions,  but  none  the  less  they  are  all  referable 
to  the  same  root  And  what  is  true  of  inversions  may  be  equally  tme 
of  ei^uivalents. 

Thirdly  there  are  certain  extensions  of  the  Common  Chord  which 
seem  amenable  to  the  same  explanation.  The  following  may  be  given 
^  instances:  — 


Digitized  by  Google 


W.  H.  Hadow,  Suggestions  towards  a  Theory  of  Harmonic  Equivalents.  48â 

The  first  of  these  (taken  from  a  Strauss  Waltz)  embodies  a  fonn  of 
phrase  which  has  now  become  so  common  in  music  as  to  be  ahnost  trite. 
Still  there  is  no  doubt  that  the  ear  can  accept  it  without  dissatisfaction, 
and  if  so  the  sixth  of  the  scale  must  be  admitted  as  interchangeable 
under  certain  circumstances  with  the  dominant.  In  other  words  the 
passage  must  be  analysed  as  an  application  of  the  principle  of  equivalents 
to  the  tonic  triad.  The  effect  is  clearly  one  of  tonic,  not  dominant,  har- 
mony ;  and  it  is  unnecessary  to  point  out  that  in  the  tonic  triad,  as  such, 
the  submediant  has  no  place.  If  then  the  passage  be  acknowledged  as 
chromatical,  the  boundaries  of  the  tonic  triad  must  be  enlarged.  The 
second  passage  is  a  point  of  rest  in  a  pianoforte  waltz  bj  Dvoràk. 
No  doubt  it  could  be  explained  as  dominant  harmony  on  a  tonic  pedal, 
but  there  are  plenty  of  analogies,  at  any  rate  in  light  music,  for  holding 
that  the  leading-note  may  stand  as  a  substitute  for  the  tonic,  and  may 
stand  for  support  i^n  the  Common  Ohord.  And  if  that  explanation  be 
allowed  in  the  present  case  we  have  perhaps  the  most  curious  of  aU 
examples  of  equivalence,  the  admission  of  so  sharp  a  discord  as  the  majw 
seventh  to  establish  and  complete  a  cadence. 

It  would  be  interesting  to  trace  the  growth  of  this  principle  in  tlie 
history  of  the  dominant  seventh.  Originally  regarded  as  a  dissonance 
which  could  not  be  .approached  without  preparationi  it  gradually  passed 
into  more  familiar  use  until  the  law  of  preparation  was  repealed. and 
the  <^ord  accepted  with  almost  the  same  freedom  as  the  dominant  triad. 
It  is  no  uncommon  device  for  composers  to  escape  consecutife  fifths  by 
substitttting  the  subdominant  for  the  dominant,  e.  g.  in  the  passage 


and  though  the  device  is  not  perhaps  very  dip:nified  it  appears  to  pass 
unchallenged  and  must  therefore  be  explained.  Since  the  time  of  Bach 
too  we  have  seen  a  gradual  adaptation  of  this  use  to  the  treatment  of 
the  Üat  seventh  on  the  tonic;  a  sort  of  false  modulation  which  really 
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leaves  the  harmonic  hasis  of  the  passage  untouched.  It  makes  a  good 
deal  of  difference  whether  we  regard  the  play  of  notes  as  lying  on  Ihe 
surface  of  the  phrase,  or  as  forming  lines  of  cleavage  throu^  its  whole 
substance. 

Now  to  return  to  the  quotation  from  Gold  m  ark:  — 


If  the  foregoing  anal)^  bo  ■'Correct  there  should  be  no  difficulty  in  de- 
termining the  harmonies  of  the  opening  bar.  The  one  is  the  subdominaiit 
triad  of  Q  major  with  the  A  treated  as  an  equivalent  of  0^  and  added 
for  tlie  sole  i)iirpose  of  enriching  the  chord;  the  other  is  the  second  in- 
version of  the  tonic  triad ,  with  the  E  treated  in  the  same  way  and 
added  for  the  same  reason.  It  is  neither  necessary  nor  advisable  tiiat 
the  ordmary  tliorougU-ba$s  figuring  should  be  altered,  but  it  is  important 
to  find  an  explanation  of  both  harmonies  which  does  not  require  us  to 
accept  the  dominant  as  their  root.  To  regai-d  the  chord  in  ndninis 
as  a  dominant  thirteenth  is  to  divorce  the  Harmonic  explanation  from 
the  very  effect  which  it  endeavours  to  explain;  it  is  an  attempt  to  ''an- 
ticipate Nature"*  instead  of  interpreting  her.  We  are  now  far  removed 
from  the  time  wh^  Plato  would  recommend  his  pupils'  to  study  muBC 
in  its  mathematical  relations,  and  to  disregard  the  mpirical  elements 
altogether.  To  us  the  empirical  elements  must  be  the  first  material  for 
.investigation,  and  with  every  development  in  them  must  come  a  modifi- 
cation of  tlie  inductive  laws  to  which  they  lead. 
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Etude  sur  le  Système  musical  chinois 
A.  Dechevrens.  8.  J. 

{PaiisO 


Les  documents  les  plus  anciens  que  bous  possédions  sur  la  musique, 
appartieonent  à  la  nation  chinoise.  DVprès  le  P.  Amiot,  qui  nous  a 
laissé  sur  ce  sujet  des  Mémoires  très  curieux  et  trts-instmctifs,  mais  trop 
peu  étudiés  jus(|u'ici,  c'est  à  près  de  3000  ans  avant  l'ère  chrétienne 
qu'il  faudrait  remonter,  pour  tronver  les  origiiies  du  système  musical  suivi 
dans  cette  nation.  Aussi  les  premiers  inTentean  de  la  musique,  s'ils  ne 
,  sont  pas  nés  en  Chine,  seraient  du  moins  presque  contemporains  des 
fondateurs  de  la  monarchie  chinoise. 

Ce  fait,  d'ailleurs,  s'accorderait  assez  bien  avec  nn  pnssa;:fe  de  la 
Bible,  où  Moyse  décrivant  les  générations  issues  de  Caïn,  eiifuiit  d'Adam, 
fait  mention  des  trois  fils  de  Lamech:  Jabel,  'hihnl  et  Tubalcaïu.  Jabel 
mena  ]n  vie  pastorale,  qui  fut  durant  des  siècles  la  vie  des  peuplades  en 
Orient;  Jnbal  inventa  l'art  de  jouer  de  la  cythare  et  de  l'orgue  —  «fuit 
pater  canen^ium  cythara  et  organo;»  —  et  Tubalcaïn  apprit  aux 
hommes  à  fondre  l'airain  et  le  fer.  Les  arts  et  les  scionros  font  ici  leur 
première  apparition  dans  l'histoire  du  genre  humain.  Or,  Caïn  après  son 
('l  ime  s'était  retiré  à  l'orient  d'£den,  et  sa  descendance  a  dû  peupler  les 
Indes  et  les  contrées  orientales  de  l'Asie.  Il  semble  donc,  que  les  an- 
nales de  la  Chine  ne  s*écartent  pas  beaucoup  de  la  vérité,  lorsqu'elles 
attribuent  à  leur  système  musical  une  si  hante  antiquité. 

Je  Tais  essayer  de  donner  de  ce  sjrstème  une  idée  aussi  exacte  que 
possible;  pour  cela,  je  suivrai  principalement  le  Mémoire  écrit  par  le 
P.  Amiot,  missionnaire  jésuite  à  Pékin,  et  envoyé  par  lui  à  ^frmsieur 
Bertin,  ministre  et  secrétaire  d'Etat,  à  Paris,  Fan  1776.  C'est  le  dernier, 
le  plus  complet  et  le  plus  exact,  qu'il  ait  écrit  sur  ce  sujet;  on  y  trouve 
tous  les  renseignements  nécessaires  pour  l'histoire,  théorique  et  pratique, 
de  la  musique  en  Chine,  depuis  ses  lointaines  .(»jgines  jusqu'  à  la  fin  du 
siède  dernier.  J'y  prendrai  ce  qui  vient  à  moti  sujet,  de  quoi  faire  con- 
s.  a.  L  x.  n.  33 
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naître  le  véritable  système  musical  des  anciens  Chinois,  en  le  dégageant 
des  erreurs  et  des  ignorances  accumulées  dans  les  siècles  postérieurs, 

Chapitre  premier. 
Doctrine  fondamentale  des  Lu. 

Toute  la  théorie  musicale  chinoise  a  pour  base  ce  que  leurs  auteur» 
appellent  «la  doctrine  des  lu>,  c'est-à-dii>e  des  premiers  principes,  qui 
donneiit  à  la  musique  ses  ('léments  vrais  et  essentiels.  La  doctrine  des 
lUf  c'est  Torigine  et  la  formation  de  l'échelle  musicale,  telle  que  nous 
r avons  expliquée  dans  notre  première  Etude  mais  la  manière  dont  les 
Chinois  Tont  comprise  est  assez  originale.  A  ce  titre,  elle  ne  manquera 
pas  d'intéresser  le  lecteur. 

I.  InTention  des  Li. 

«Hoang^ti  venait  de  conquérir  l^Empire  et  de  mettre  sons  le  joug  tous 
ceux  qui  s'étaient  rangés  sous  les  étendards  de  Tché-yeon.  iTayant  plus 
d'ennemis  à  combattre,  il  s'appliqua  de  toutes  ses  forces  à  rendre  ses  sujets 
heureux.  Il  régla  leurs  mesure  par  de  sages  lois  et,  par  rinstitution  de  la 
plupart  des  arts  utiles  et  agréables,  il  leur  procura  tous  les  avantagée  et 
tous  les  agréments  qu'on  peut  goûter  dans  la  vie  civile. 

«Hoang-ti,  dit  l'histoire,  ordonna  à  Lyng->lun  de  travailler  à  r^^ler  1» 

1]  Le  Mémoire  du  P.  Amiot  est  inséré  dans  le  TI«  volume  des  Mémoùres  «on- 
cenuuU  lea  Sdenee»  . . .  «Ipi  Okinoia,  par  Im  mianànaiin  de  Fänn.  Paris  1700. 

On  n'a  rien  publié  depuis  lors,  qui  ajoute  aux  renseignements  contenus  •Ims  ce 
Mémoire  sur  la  théorie  musicale  des  Chinois.  L'ou>Tage  même  <le  J.  A.  ^'au  Aalst, 
employé  des  douanes  impériales  pn  Chine  —  Cfn'nrsf  mimif.  Shanghai.  1S44  —  tnal- 
gré  le  luxe  de  son  impression  aux  frais  du  Service  des  douanes,  ne  renferme  aucun 
document  nouveau  sur  ce  styet,  ainsi  que  Ta  fait  justement  remarquer  nn  auteur,  qui 
piratt  Inen  au  courant  de  la  question  et  qui  a  écrit  dans  F  Echo  de  Shanghai  des 
articles  intéressants,  signés  ChariotteDevéria.  Presque  toutes  les  antree  pnbticatùms 
faites  en  ces  derniers  tmips-ne  nsent  qu'au  eût»'  pratique.  ?i  reproduire  qur-lque*- 
une?  des  compositions  musicales  qui  forment  k'  n'-peiinirc  des  artistes  chinois  aotuel«. 
principalement  au  théâtre;  la  question  tliéorique  n'est  pas  abordée.  Exceptons  cepen- 
dant IkL  J.  Tiersot,  qui  a  publié  dans  le  Ménestrel  des  articles  assez  sérieux  sur  la 
mnsiqoe  diinoise,  signalant  le  mémoire  du  P.  Amiot  et  le  parti  qn*cii  en  pourrait 
tirer  pour  une  étude  plus  approfondit-  du  système  musical  dtiaois. 

De  fait,  les  documents  ri  imis  par  le  P.  Amiot  ne  demandent  qu'à  être  ordonnt^ 
et  bien  compris,  pour  donner  une  idée  assez  conlpl^te  de  la  théorie  fonnulée  par  le» 
premiers  instituteurs  de  la  musique  en  Chine.  L'abbé  Roussie  r  s'en  est  servi  déjà 
dans  son  curieux  et  instructif  Mémoire  hietorique  et  praiique  aur  la  mauique  des  jIm- 
eiena  (Paris,  Lacombe.  2*  édit  1774);  mais  il  n'a  pas  •«  en  tirer  une  exposition 
claire  et  méthodique  du  système  musical  pro^  à  cette  nation.  C*est  le  but,  qua  je 
me  suis  proposé  dans  l'Etride  qu'on  va  lire. 

2]  Etudes  de  science  musicale,  Paris,  Leohielleax,  3  vol.  gr.  in  d»,  1898—1900. 
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manque  1).  Ljng^lan  Be  transporta  dans  le  pays  de  Si-joungi  dont  la  po- 
aition  est  au  nord-oueat  de  la  Chine.  Là  est  une  haute  montagne,  au  nord 
de  laquelle  croissent  des  bambous  une  très  belle  Tenue.  Chaque  bambou 
est  partagé  dans  sa  longueur  par  plusieurs  nœuds  qui,  séparés  les  uns  des 
autres,  forment  chacun  un  tuyau  particulier. 

«Lyng-lun  muni  d'un  bon  nombre  de  ces  tuyaux  de  différentes  longueurs, 
viut  les  étaler  devant  son  Souverain,  en  présence  de  tous  Ifs  Sages  qui 
composaient  sa  cour.  11  avait  déjà  fuit  la  iltioii\ erte  que  l'intervalle,  que 
nous  nommons  octave,  est  divisible  d'une  numière  bcusible  en  douze  demi- 
tons;  il  sépara  des  autres  tuyaux  ceux  qui  donnaient  ces  demi-tons,  il  les 
fit  sonner  l*an  après  l*auh«  et  reçut  les  applaudissements  qu*il  méritait. 

«n  fiallait  donner  un  nom  à  ces  douae  tuyaux,  îl  lallaît  en  fixer  les 
proportions  réeiproques,  il  fallait  en  mesurer  toutes  les  dimensions.  La 
fécondité  de  son  génie  lui  fournit  un  expédient  facile  pour  en  renir  à  bout. 
C'est  aux  grains  de  cliou  que  s'attacha  Lyng-lun  pour  exécuter  ce  qu'il 
avait  imaginé'),  I)  choisit  les  noirs  préférablement  aux  autres,  parce  qu'ils 
lui  parurent  en  général  d'une  figure  plus  régulière. 

«Il  en  rnngea  l'nii  contre  l'autre  et  se  touchant  par  le  plus  petit  dia- 
mètre, autant  (ju  il  tut  tu  et  ssaire  pour  égaler  la  longueur  du  tuyau,  dont  il 
avait  tiré  le  sou  primitif  et  fondamental;  il  les  compta  et  trouva  (jue  le 
nombre  était  exactement  de  100.  Il  les  rangea  ensuite  dans  un  autre  sens, 
de  manière  qu'ils  se  touchaient  pur  leur  plus  grand  diamètre,  et  il  ne  lui 
faUttt  plus  que  81  grains  pour  égaler  la  longueur  des  cent,  rangés  dans  le 
premier  sens.  H  s'en  tint  à  ce  nombre  de  81  pour  fixer  la  longueur  du 
tuyau  qui  donnait  le  son  primitif. 

«Mais  quel  nom  donner  à  ce  son  primitif?  Il  fut  conclu,  qu'on  rappel- 
lerait Koung.  Ce  mot,  pris  dans  le  sens  littéral,  signifie  Palais  impé- 
rial, Maison  royalSf  etc.;  mais  dans  le  sens  figuré,  il  signifie  le  foyer 
dans  It'tjut'l  se  réunissent  touîs  les  rayons  de  1  u  m  i  *-re  qui  éclairent 
le  gouvernement,  le  point  ctMitral  «!«•  toutes  les  forces  qui  le  font 
asrir,  etc.  .  .  .  Par  conséquent,  le  nom  <!••  K<nuuf  donné  au  premier  son  ex- 
prime, dans  le  sens  figuré,  le  son  sur  lequel  est  fondé  tout  le  sys- 
tème musical. 

c Quant  au  tuyau,  dpnt  on  tirait  le  son  primitif,  on  l'appela  Hoany- 
ttkou»»$t  nom  qui  veut  dire,  à  la  lettre,  cloche  jaune,  mais  qui  dans  le 
sens  figuré  signifie:  Principe  inaltérable  de  tous  les  instruments, 
dont  on  peut  tirer  les  différents  tons').» 


1)  Oe  Lyng-lun,  dont  il  est  ici  question,  était  un  des  grands  de  la  Cour  de 
Hoang-tL  Ct,  la  61«  année  du  règne  de  Hoang-ti  ooneqtond  à  Van  8837  avant  Tère 
chrétienne,  suivant  les  calcttb  les  plus  probables  des  dynasties  chinoiies.'  (et  MÊÊnoire^ 

h  partie,  art.  8  §  4.) 

2  C  est  une  sorte  do  grns  millet,  dont  les  grains,  presque  tous  semblables  par 
leur  forme,  leur  poids  et  leurs  dimer^ions,  sont  appelée  chou  eu  ckiuois.  Il  y  en  a  de 
Jaunes,  de  noirs,  de  cendrés,  etc. 

8)  Mhfunrê,  H»  partie,  art.  1. 
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Qtt*y  a-t-il  de  Tiai  dans  ce  rédt  tiré  des  plus  anciens  auteazs  chi- 
HOIS?  Il  serait  difficQe  de  le  dire;  car  il  ii*est  point  probable,  que  Lyng^ 
lun  s'y  soit  pris  de  cette  façon  pour  dëtenniner  la  valeur  du  son  fonda- 
mental en  musique  et  la  longueur  du  tuyau  qui  le  produit.  Ce  ne  sont 
pas  les  grains  de  chou  alignés  qui  lui  ont  révélé  les  nombres  acoustiques, 
dont  il  s^est  servi  pour  former  son  système  musical;  ces  nombres,  il  les 
connaissait  déjà,  mais  il  a  eu  recours  au  procédé  décrit  ci-dessus,  pour 
fixer  la  longueur  du  tuyau  qui  devait  remplir  dans  la  musique  chinoise 
le  rôle  de  notre  diapason  normal,  et  pour  donner  en  quelque  sorte 
un  corps  aux  nombres  acoustiques  en  identifiant  le  nombre  principal,  81, 
avec  autant  de  longueurs  de  chou,  comme  mesure  exacte  du  Hbaog- 
tchoung. 

C'est  pour  cela,  sans  doute,  f|u*il  essaya  d*abord  de  ranger  les  grains 
de  chou  dans  le  sens  de  leur  largeur.  H  voulait  expérimenter,  si  81  de 
ces  grains  ainsi  alignés  donneraient  une  longueur  de  tuyau  assez  grande, 
pour  produire  le  son  <iu'il  avait  choisi  comme  Koung*  Ayant  trouvé, 
qu'un  tuyau  de  cette  dimension  était  trop  court  et  produisait  un  son 
trop  élevé,  il  essaya  de  disposer  les  grains,  non  plus  dans  le  sens  de  là 
largeur,  mais  dan^>  celui  de  leur  plus  grande  longueur.  Il  trouva  alors 
ce  qu'il  cherchait:  81  grains  de  chou  alignés  de  la  sorte  donnaient  au 
tuyau  une  longueur  suffisante  pour  produire  le  Koung^  tandis  qu'il  aurait 
fallu  100  largeurs  de  ces  mêmes  grains  poui-  érjuivaloir  aux  81  longueurs. 
U  s'en  tint  donc  à  ces  dernières,  qui  répondaient  mieux  à  son  but;  il  déter- 
mina la  mesure  exacte  d'une  longueur  de  chou  et  cette  mesure,  quatre 
vingt  une  fois  répétée,  fixait  les  dimensions  vraies  du  Hoang-tchoungy  le 
premier  et  le  princii)e  de  tous  les  autres  /tt,  comme  on  va  le  voir. 

L'histoire  de  la  musique  chez  les  Grecs  rapporte  un  fait  analogue  à 
celui  de  Lyng-lun:  c^est  la  manière  dont  Pythagore,  le  législateur  de 
la  musique  grecque,  trouva  lui  aussi  les  nombres  acoustiques.  Kicomaque 
le  raconte  assez  au  Imi-  dans  son  Mmnal  liarmonùjue.  D'après  cet  au- 
teur, Pythagore  était  fort  occuptî  à  chercher  les  véritables  rapports  qu'il 
pensait  bien  devoir  exister  entre  les  intervalles  principaux  et  générateurs 
de  tous  les  autres  en  musique.  Or,  un  jour,  passant  près  d'une  forge, 
il  entend  les  marteaux  qui  frappent  sur  l'enclume  et  il  remarque  tjue  les 
sons  produits  forment  précisément  les  trois  intervalles  de  la  (juarte,  de  la 
quinte  et  de  l'octave.  Surpris  et  émerveillé  comme  d'une  révélation  di^ 
vine,  il  entre,  examine  les  marteaux,  s'assure  que  ce  sont  bien  eux  qui 
produisent  les  sons  et,  les  comparant  entre  eux,  il  trouve  que  leurs  poids 
respectifs  sont:  pour  l'octave  comme  1 : 2,  pour  la  quinte  comme  2 : 3, 
et  enfin  pour  la  quarte  comme  8 : 4.  Non  satisfait  encore  de  cette 
expérience,  il  la  renouvelle  sur  l'heure  avec  des  cordes  semblables,  mais 
tendues  par  des  poids  différents  et  dans  les  mêmes  rapports  que  ci-dessus: 
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le  résultat  ost  le  même,  les  cordes  font  entendre  Toctave,  la  qtiinte  et  la 
quarte.  Le  sacré  quaternaire  était  trouvé:  1.  2.  3.  4,  c^est  toute  la  mu- 
sique de  Pytbagore.*) 

Tel  est  le  rédt  de  Nicomaque  et  des  éciÎTains  grecs;  il  mérite-  tout 
juste  la  même  foi  que  celui  des  auteurs  cbinois.  Les  marteaux  de  la 
forge  n*ont  pas  plus  servi  k  Pythagore  pour  trouver  le  quaternaire  musi- 
cal, que  les  grains  de  chou  à  Lyng-lun  pour  détenniner  la  longueur  théo- 
rique du  HioaDg-tcfaoung.  Pjthagore  avait  appris  des  Egyptiens  les  nombres 
acoustiques  et  Ljng-lun  les  connaissait,  plusieurs  siècles  auparavant,  par 
une  tradition  venue,  sans  doute,  des  premiers  inventeurs  de  la  musique. 
Ce  n'est  pas  moins  un  fait  extrêment  remarquable  que  cet  accord,  à  vingt 
siècles  de  distance,  entre  les  chefs  des  deux  systèmes  de  musique  qui 
ont  eu  la  plus  grande  extension  et  la  plus  longue  durée,  le  système  chi- 
nois et  le  système  grec;  nous  verrons  bien  d'autres  ressemblances  par  la 
suite. 

Quoi  qu*il  en  soit,  du  passage  que  f  ai  cité  plus  haut,  on  peut  con- 
clure: l^J  que  du  temps  de  Hoang-ti  et  de  Lyng-lun,  c'est-à-dire  2637 
ans  avant  l'ère  chrétienne,  on  connaissait  en  Chine  le  premier  élément 
d'une  échelle  musicale,  l'intervalle-b'mite  appelé  chez  nous  octave  — 
2^}  que  cet  intervalle  était  divisé,  dans  la  théorie  et  comme  base  de  tout  le 
système  musical^  en  12  demi-tons  —  3^)  qu'entre  tous  les  sons  dont  se 
composait  l'échelle  musicale,  le  premier  avait  une  importance  particulière, 
parce  qu'il  était  le  principe  des  onze  autres  et  que,  sa  valeur  une  fois 
déterminée,  elle  servait  &  fixer  toutes  les  autres  —  «Les  douze  lu  ou, 
ce  qui  est  la  même  chose,  les  douze  demi-tons  qui  sont  renfermés  entre 
les  bornes  d'une  octave,  sont  tous  contenus  dans  le  Hoang-tchoung  comme 
dans  leur  principe.» 2) 

Les  ht  dans  la  musique  chinoise,  ce  sont  donc  les  douze  demi-tons  ou 
les  douze  sons  qui  remplissent  l'intervalle  de  diapason.  cLe  mot  ou  la 
lettre  hty  pris  en  lui-même  et  dans  toute  sa  signification,  veut  dire  prin- 
cipe, origine,  loi,  mesure,  règle,  etc. . .  Les  /te,  dont  la  valeur  a 
été  calculée  mathématiquement  par  Lyng-lun,  sont  donc  le  type  des  in- 
tonations propres  à  chaque  intervalle  de  l'échelle  musicale.»  ^}  Par  ex- 
tension, les  Chinois  donnent  aussi  le  nom  de  lu  aux  tuyaux  qui  font  en- 
tendre chacun  des  douze  sons  de  la  gamme. 

Il  n'y  a  pas  apparence,  ai-je  dit,  que  Lyng-lun  soit  lui-même  l'in- 
venteur de  cette  division  de  l'octave  en  douze  demi-tons.  La  musique 
existait  avant  lui  en  Chine,  elle  y  était  même  fort  en  honneur,  puisque 


1)  Nicomachi  I&trmottiees  mant4tüii<  lib.  I,  ap.  MeyUaum. 
8)  Mimom^  H*  p.,  art.  1. 
3)  IbkL  note  a. 
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remperenr  Hoang-ti  se  préoccupe  de  lui  donner  des  règles  sûres  et  d^en 
faire  un  art  parfait.  L'œuvre  de  Lyng-lun  aura  conaiaté  dans  le  soin  et 
rhabfleté,  avec  lesquels  il  a  su  rédiger  ces  règles:  c^est  lui  qui  a  fondé 
la  théorie  musicale  de  son  temps  sur  des  principes  certains,  particulière- 
ment en  ce  qui  regarde  la  yaleur  des  sons  dans  Fécfaelle  et  la  mesure 
exacte  des  lu. 

Mais  de  quelle  manière  Lyng-lu  concevait-il  la  division  de  l'échelle 
en  12  demi-tons?  quelle  valeur  donnait^il  à  ces  intervalles?  quelle  était 
enfin,  sa  méthode  pour  déterminer  par  le  Hoang-tchoung  la  mesure  exacte 
de  tous  les  autres  ht?   Là  est  la  clef  de  tout  le  système  musical  diinois. 

II.  Génératioit  des  Lu. 

'Le  princijif  (If  foule  ductrine,  dit  o  h i  - n a  u -t sée,  est  un.  Un,  vn 
tant  que  beul,  ne  saurait  engendrer;  mais  il  engendre  tout,  en  tant  qu  il 
renferme  en  ssoi  les  deux  principes,  dont  Taccord  et  Tunion  prudui^jeut  tout. 
C'est  dans  ce  sens  qu'on  peut  dire:  1  engendre  2,  2  engendre  3,  et  de  3 
toutes  choses  sont  engendrées.  t 

«n  eu  est  ainsi  des  îu:  1  engendre  3,  3  engendre  9,  9  engendre  81. 
If  c'est  le  hoang-4ehoungj  81  sont  les  parties  qui  le  composent.  Le  kouf^ 
de  hoang-tchoung  est  le  père,  le  chef,  le  général  de  tous  les  autres  tons.  >  ') 

Voilà,  dans  ce  langage  symbolique  propre  aux  Chinois  lettrés,  le  prin- 
cipe de  la  musique,  je  veux  dire  la  génération  des  quintes,  la  progression 
triple  se  combinant  avec  la  progression  double  pour  former  tous  les  sons 
de  l'échelle  musicale.  Bemarquez,  en  effet,  ce  que  dit  Hoai-nan-tsée: 
<1  engendre  2,  2  engendre  3,  et  de  3  toutes  choses  sont  engendrées.  .  . 
Il  en  est  ainsi  des  lu.»  C'est  exactement  cela  dans  la  génération  har- 
monique: 

Fa-Fa. -Ut. 
1.    2.  3. 

1  est  le  son  fondamental  qui  engendre  2,  l'intervalle-limite,  puis  3,  pre- 
mière génération  distincte,  de  laquelle  sortent  ensuite,  par  voie  de  géné- 
ration harmonique,  tous  les  autres  sons  musicaux,  3.  9.  27.  81.  etc. .  . 

Cette  génération  des  lu  les  uns  par  les  autres  et  toujours  de  quinte 
eu  quinte,  fait  le  fond  de  toute  la  théorie  chinoise,  et  ils  ont  pour  la 
représenter  plus  d'une  manière  à  eux,  que  nous  avons  peine  à  comprendre, 
tant  nos  idées  ou  plutôt  notre  façon  de  concevoir  est  différente  de  la 
leur.  Laissons  de  côté  toutes  ces  explications  mystiques,  qui  nous  appren- 
draient peu  de  choses;  voici  un  tableau  (Figure  I)  qui  résume  assez 
clairement  la  doctrine  de  la  génération  des  lu. 

n  contient  trois  choses:  l*)  les  noms  donnés  par  les  Chinois  à  chacun 


1)  Ibid.      partie,  art  5. 
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des  douze  lu  et,  par  extension,  aux  tayaux  qui  les  produisent  De  là 
cette  expression  de  lu  longs  et  de  lu  courts,  parce  que  les  sons  graves 
sont  produits  par  les  tuyaux  les  plus  longs  et  les  sons  aigus  par  des 
tuyaux  plus  courts  —  2»)  la  correspondance  des  lu  avec  les  notes  de  notre 
gamme  moderne,  le  Hoang-tchoung  ou  son  fondamental  étant  rcpn'seiité 
par  notre  Fa,  qui  est  également,  on  l'a  vu,  le  principe  de  la  génération 
haimonique  —  3")  le  mode  de  génération  des  la^  dans  quel  ordre  ils  sont 
engendrés  successivement  les  uns  des  autres,  depuis  le  Hoang'^tchoiuig 
jusqu'au  Tchoung-lu,  qui  est  le  douzième  et  dernier. 


Figure  L 

Les  12  lu  chinois  *} 


Toutes  les  quintes  figurées  dans  ce  tableau  sont  des  quintes  ascen> 
dantfis,  c'est-à-dire  allant  du  grave  à  Taigu;  mais  la  série  est  disposée  à 


1}  Cette  figure  repréBente  la  génération  des  lu  par  dea  lignes  eoorbea,  qui  lea 

relient  les  uns  aux  autres.  On  lit  à  droite,  (jue  «les  lu  longs  ^^raves)  engendrent  en 
df'orpndant  les  ht  courts  faigus]»  et  que  «la  génération  ilrsc«  iiilaiitc  se  fait  aprJ'S  un 
intervalle  de  huit»,  c'est-à-dire  après  un  inter\'alle  comprenant  huit  tfniK's  de  I  rchellc 
tigurée  ci-dessus.  On  lit  à  gauche,  que  «les  lu  courts  ^aigusj  eogcndreut  en  montant 
les  tu  longs  >  [gravesj  et  qae  «la  gÂiération  moniaota  ae  fait  aprèa  m  intervalle  de 
liac»  tennei  de  Téchelle  par  demi-tona.  Cet  expreiaioni  en  descendant,  en  mon- 
tant,  ne  signifient  pas  qne  les  premières  quintea  soient  produites  par  des  générations 
descendantes  et  les  autres  par  des  géii •  rati ont  ascendantes  (cf.  £(>"/>  s  -fe  si  ifiirr  mn- 
ifical*'.  I*  Etnde.  chnp.  IV.  pag.  27),  autrement  dit  de  quinte  en  (Hiinte  supérieure  pour 
les  premières,  Fn-Dn-t^l-Re^  etc...,  et  do  quinte  en  quinte  iulVrieurc  pour  les  se- 
condes FafSiJ^Mi^'La*? ^  etc. , . .  ESks  se  rapportent  nsiquement  à  la  manière  dont 
les  lu  sont  écrits  dans  la  fignre  et»  en  général,  &  récriture  des  Chinois  qu'on  sait 
titre  par  cdonnes  et  en  deae^dant 
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la  manière  cliinoisc.  Les  lu  sont  représentas  par  leurs  carat  tf  res  chinois 
(traduits  dans  le  tableau  ci-dessus),  écrits  de  Laut  en  bas  et  clans  Tordre 
(le  la  gamme;  Tordre  de  génération,  qui  est  figuré  par  les  lignes  courbes 
tracées  en  floches,  va  toujour»  du  lu  gén<'Tateur  au  lu  engendré,  î\  droite 
en  descendant,  à  gauche  en  montant.  Pour  bien  liie  la  figure  et  sui\Te 
exactement  Tordre  de  génération,  il  faut  donc  aller  premièrement  du 
Hoang-tchonng  ou  Fa^  ]^rmcipe  de  tous  les  /m,  au  Lin-tchoung  ou  f7, 
huititoie  terme  de  la  série,  en  descendant  ;  puis  du  Lin-tchoung  remonter 
à  gauche  ju8q[tt*au  Tay-tsou  ou  Sol;  du  Tay-tsou  redescendre  à  droite  au 
Kan-lu,  pour  remonter  au  Kou-si,  à  gauche;  et  ainsi  de  suite,  alter- 
nativement îi  droite  en  descendant  et  h  gauche  en  montant,  sauf  poui*  les 
deux  quintes  M -Si  et  Si-Jf'ajj^,  qui  se  suivent  à  gauche,  de  même  que 
Bejj^'Laj»  et  Sî?'FaJ} 

«Telle  est  la  génération  des  douse  /ti,  donnée  par  Hoai-uau-tsée , 
plusieurs  siècles  avant  l'ère  chrétienne;  et  en  exposant  aîiiBi  cette  génération, 
le  savant  auteur  ne  prét«nd  donner  qa^un  précis  de  la  doctrine  des  plua 
anciens  écrivains  de  aa  nation.  »^J 

Le  lecteur  y  aura  reconnu  sans  peine  la  doctrine  que  j^ai  exposée  déjà 

Ij  Cette  dernière  quinte,  ^>  ^-^'a,  e»t  évidemment  fautive^  car  Jkjf  ne  peut  en> 

gendrer  Si7,  ni  engendrer  Fa.  Le  {wemier  des  lu,  hoanff4ehoung^  n^est  f>&a 
eîiçfpndré,  puisrjne,  selon  la  doctrine  de»  anciens.  îl  est  le  père  et  le  générateur  i»re- 
niier  de  tous  les  in,  qui  sont  contenus  en  lui  comme  dans  leur  principe.  Mais  le 
tableau  reproduit  ci-dessus  est  d'une  date  relativement  récente,  bien  postérieure  à 
Lyng-lim  et  &  Hoang-tL  lies  lettrés  chinois  avaient  alors  perdu  les  Vraies  traditions 
musicales;  leur  échelle  ne  renfermait  plus  que  des  demi>tons  censés  égaux.  Ne  sa- 
chant plua  calculer  lea  lu,  ils  se  bornaient  à  compter  les  àegrêa  et  identifiaient  par 
là  même  des  f^ons  fort  diffi'Tents  uns  des  autres.  Le  même  fait  s'est  produit  en 
Grèce,  grâce  à  1  ignorance  des  musiciens  postérieurs  ù  Pythagore. 

2)  «Od  sera  peut-être  surpris,  dit  le  P.  Amiot,  de  voir  qu'en  traduisant  les  tons 
et  les  A»  des  Chinois,  je  fids  répondre  le  son  générateur,  le  hoang-tekoimff^  à  notre  Fa 
et.  non  pas  à  TOÏ,  qui  est  le  premier  degré  de  notre  gamme.  J'en  ai  agi  ainsi: 
1"  parce  qu'eu  prenant  Fa  comme  générateur,  tout  le  système  diatonique  des  Chinois 
se  trouve  rendu  par  les  seules  notes  naturelles,  sans  ni  si  rc  nVst  pour  le?  fn 
qui  soul  hors  du  système  diatonique  —  2"  parce  que  l'intonation  en  «jst  plus  coutomic 
à  celle  des  GhÏDoii  —  3"  parce  qa*alors  les  cinq  tons  kounjf,  chang,  kio,  Icliè^  yu,  et 
les  denx  pin»  on  demi-tons,  pim-komg  et  fienriehéj  peuvent  moduler  sans  sortir  des 
bornes  du  sy  stème  (cf.  plus  loin,  art  IQ)  —  4^  ])arce  qu^  enfin,  après  avoir  noté  des 
airs  chinois  à  notre  manière,  en  faisant  répondre  les  kouug  au  Fa,  j'ai  toujours  «atis- 
iait  les  oreilles  chinoises  en  les  exécutant,  ce  qui  n'est  point  arrivé,  quand  j  ai  rendu 
le  koung  par  Vt  ou  par  toute  autre  note.»  (Mem,^  H«  p.  art.  4.)  —  Ajoutons  d'ail- 
tonrs,  que  Tordre  des  sons  Fa,  Ut,  iSol,  lie,  etc.,  est  Tordre  naturel,  celui  de  la  géué- 
raticm  hannonique,  comme  on  pent  le  voir  dans  la  I«  des  Dhtdn  de  teimet  munkaU, 
C*est  donc  Tordre  qui  s'est  imposé  en  quelque  sorte  aux  i)remiers  instituteurs  de  la 
TTHi^iquo  cht/  Il  S  diluois,  dès  lors  qu'ils  la  voulaient  établir  sur  les  vrais  principes 
louruis  pai'  la  nature. 
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dans  ma  1*  Etndei  et  à  kqvelle  f  ai  assigné  comme  fondement  et  comme 
point  de  départ  k  phénomène  de  la  réson&ance  harmonique.  Lyng^lnn 
et  les  anciens  Chinois  ont-ils  oonna  ce  phénomène  et  s'en  sont-ils  servis 
pour  établir  leur  système?  Le  mémoire  du  P.  Amiot  ne  nous  en  dit 
rien;  mais  cela  est  d'autant  plus  probable,  que  Lyng-lun  se  serrait  des 
tuyaux  pour  fixer  les  ht  et  détenniner  leur  valeur. 

Or  un  tuyau  donnant  le  lït^  c*est-àrdire  le  Hoang-tchoung,  faisait  en- 
tendre aisément  ses  deux  premiers  harmoniques  Foi-Ut  Quoi  de  plus 
naturel  alors,  que  de  couper  deux  autres  tuyaux  donnant,  l'un  le  Foz  et 
Tautre  VUt  ou  son  octave  inférieure,  quinte  de  Hhi  ?  Le  dernier  à  son 
tour  fournissait  par  ses  harmoniques  les  vraies  intonations  à*  Ut 2  et  de 
Soi;  et  ainsi  de  suite.  Les  longueurs  de  ces  différents  tuyaux,  du  son 
fondamental  Hoang-tchoung  ou  de  son  octave  ^2  ^  sa  quinte 
Lin-tchoung  ou  Ut^  contenaient  naturellement  les  rapports  acoustiques  de 
Toctave  et  de  la  quinte.  De  là,  pour  Lyng-lun,  le  principe  de  la  pro- 
gression double  et  de  la  progression  triple,  qui  se  trouvent  dans  la  géné- 
ration harmonique  et  qui  ont  servi  de  base  à  tout  le  ^tème  musical  des 
Chinois. 

TIL  Valenr  numérique  des  lu. 

«La  foi-iufition  des  douze  par  la  progreasiou  triple,  dcpui»  1  unité 
jusqu'au  nombre  177  147  inclunivenicnt,  date  encore  des  premiers  temps  (U> 
lu  monarcliic  cliiimise,  et  ruri<lifi()ii  ([u'cni  y  u  faite  par  niMiiièrc  de  .sujiplément 
ou  de  correctiiin,  e>t  antérieure  de  hieu  des  siècles  au  tempts  où  vivuit  l*y- 
thagore  .  .  .  Voir  la  Figure  II,  uù  se  trouve  toute  ia  série  de  la  prugressiou 
triple,  augmentée  d'une  autre  progression ,  alternativement  double  et  qua- 
druple. >  ') 

L'ordre  des  lu  dans  cette  ligure  va  de  droite  à  guuclu-  et  coniinence 
au  caractère  uycliiiiie  Tsee  et  au  lu  Hoan^-trhouiig  ou  Fa.  11  y  a  [)Our 
chaque  ///  deux  nombres;  celui  de  crauche  représente  la  génération  des 
l/t  suivant  la  progi*ession  triple,  depuis  1  jiis(iu"  à  177147;  eelui  de  droite 
est  en  progression  double  (progression  octaviaute],  il  sert  à  rapprocher 
les  uns  des  autres  lea  nombres  i)récédents  et  îl  les  renfermer  tous  dans 
rintcnalle-liinite,  de  1  à  2.  Dans  les  cases  du  milieu  sont  les  noms 
eliiiiois  des  douze  lu,  d'après  Tordre  de  leur  génération  harmonique. 
Quant  aux  cases  les  plus  rapprochées  du  centre,  elles  contiennent  les  carac- 
tères cycliques  chinois,  c'est-à-dire  les  noms  des  12  heures  (jui  divisent 
le  jour;  ces  12  heures  correspondent  au  12  lu  et  au  12  lunaisons  de  Tannée. 

Voici,  au  reste,  de  (pielle  manière  Ly-koang-ti,  un  des  plus  éni- 
dits  musicographes  de  la  Chine,  explique  les  nombres  attribués  à  chaque  lu  : 

«Tsai-ehe,  des  montagnes  de  l'ouest,  dit  que  le  nombre  3  lait  les  tons 

l)  Mfm.f  n*  p.  art.  5. 
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haute  oa  bas  (aigus  ou  graves)  selon  qa*il  est  diviseur  ou  multiplieateur,  qtt*il 
est  ajouté  ou  soustrait.    Depuis  8  en  haut,  tous  les  nombres  sont  pris  de 
la  division  du  hoang-tchoung  :  le  îu  qui  répond  à  Tsee  est  dividende.  >  ^) 
«Les  chiffires  qui  sont  à  côté  de  ceux  des  lunes  Tcheou,  Yn,  Mao,  etc., 


Figure  II. 


expriment  le  nombre  de  parties  de  hoang-tchoung  qui  convient  à  chaque  ht. 
Par  exemple:  Tsee,  qui  désigne  le  hoang«tchoung  est  le  dividende;  Tdieou 
3  :  2  signifie  que,  si  on  divise  le  hoang-tchoung  en  trois  parties  égales, 

1  C'est- à-diri' .  <\w  If"»  12  hr  ou  tuyaux  sont  tous  renfermés  dans  le  lu  hnnng- 
tcUoiimj  ou  Fn^  (jui  est  le  plus  long  et  dont  les  autres  ne  sont  que  des  divisions,  com- 
prises entre  hoang-tchoung  [Fa]  et  son  octave  aiguë  {Fa^.  Ainsi,  dans  nos  instru- 
ments à  vent,  fl&tes,  hautbois,  darinettes,  on  seul  tube  produit  tons  les  sons:  le 
son  fondamental  (le  hoang-tchoung)  est  produit  par  le  tube  tout  entier,  sans  division, 
c*t'st  le  son  propre  de  rinstrument;  tous  les  autres  sont  produits  par  les  diverses  par- 
ties du  tulte,  ra1rnî»'c<'  d'aj^r?  '^  l'-s  lois  de  l'acoustique  et  obtRnues  au  moyen  de  trous 
placés  aux  distatice«  convenable**,  ou  comme  harmoniques  naturelles  du  son  fondamen- 
tal et  des  sons  engendrés.  On  peut  douo  dire  eu  uu  sens  vrai,  qui  est  celui  des 
Chinois,  que  tons  les  sons  de  ces  instruments  sont  renfennés  dans  le  premier  son  foa« 
damental,  qui  est  le  son  propre  du  tube,  son  hosng-tchonng. 
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Tcheon  aura  Ûeax  de  ces  parties  on  deux  tiers  du  hoang^tcboung.  Ainsi, 
supposant  le  hoang^tchoung  divisé  en  trois  parties,  dont  chacune  soît  de  trois 
pouces,  on  dit:  8X3  =  9;  les  ^3  de  9  =  6;  donc  Tcheou  aura  sis  pouces. 
81  le  hoang^tchonng  a  27  parties,  Mao  aura  16  de  ces  parties;  et  ainsi 

des  autres. 

«  Telle  est  la  méthode,  par  laquelle  on  peut  savoir  la  doctrine  du  ciel  et 
la  terre. >  ') 

Ce  passage  de  Ly-koang-ti,  aussi  dair  qu'exact,  montre  Hem  que  les 
anciens  Chinois  ont  fait  nsage  de  la  progression  triple  et  des  consonances 
de  qmnte>;  pour  former  leur  échelle  musicale.  Nous  pouvons,  d'ailleurs, 
présenter  la  même  figore  à  la  manière  modemf';  elle  fera  mieux  com- 
prendre aux  musiciens  Tordre  de  génération  des  iu  chinois,  par  quinte 
ascendante  et  quarte  desc  emlante,  d'après  les  nombres  insciîtB  au  tableau, 
c'est-à-dire  en  combinant  la  progression  triple  ou  des  quintes  avec  la 
progression  double  ou  des  octaves: 

1.    a    9.    Sf7.   81.  m  m  2187.  mi.  mss.  09049. 177147. 

1.       2.      a      16.     64.     128.    512.  1034.  4096.  8192.  327ea  06636. 

Chaque  son  garde  ici  sa  vraie  position,  d'après  les  nombres  qui  le 
représentent.  Il  est  facile  d'y  remarquer  une  série  de  quintes  et  do 
quartes,  reproduisant  exactement  la  figure  II  et  donnant  les  justes  pro- 
portions des  divers  intervalles:  la  quinte  {F(t-Vt,  |,  le  ton  |,  la  sixte  ma- 
jeure f,;,  etc.  .  .  En  outre,  de  1  à  3  [Fux-Ut-,)  il  y  a  un  intervalle  de 
douzième;  mais  si  on  élève  le  Fa,  d'une  octave  en  le  portant  à  2,  on 
n'aui*a  plus  qu'une  quinte  i'bj-fJ/j,  dans  le  rapport  de  2:3;  si  on  élève 
ce  même  Fa  de  trois  ocUives  en  le  portant  à  8,  on  aura  le  ton  Fn  ^-Snf^, 
dans  le  rapport  de  8:9,  et  ainsi  de  suite,  les  nombres  siipérieuis  indi- 
quant toujours  la  génération  des  (juintes  successives  et  les  nonil)res  in- 
férieurs de  combien  d'octaves  il  faut  élever  le  premier  sou  fondamental, 
pour  produire  les  intervalles  figurés  dans  le  tableau. 

Une  autre  observation  si  faire  sur  cet  exemple,  c'est  la  distribution 
des  sons  en  deux  séries,  l'une  inférieure:  Fa  - Sol- Ixi- Si-Vf^- Rci\  Taiitrc 
supérieure:  Ut-Re-Mi-Fai-Sol^-Lai.  La  série  inféri'Mue  contient  ce 
que  les  anciens  Chinois  appelaient  f/ang-lu  ou  h(  parfaits,  tandis  que  la 
série  supérieure  est  formée  des  i/7i'hi  ou  lu  imparfaits.  Tjps  ]ircmiers 
conservent  toujours  le  nom  de  ht,  mais  les  seconds  sont  appelés  indiffé- 
remment yn-ln,  see,  touug,  et  le  caractère  chinois  qui  désigne  Vtju-lu  est 
tout  différent  de  celui  par  lequel  on  représente  Vyang-lu. 

Tous  ces  noms  et  ceux  des  /u,  qu'on  a  vus  dans  les  deux  figures  précc^ 

1)  Ibid.  Mém.  2«  ohtervatioo  anr  la  fig.  9*»  de  la  II«  partie. 
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dentés,  sont  symboliques:  ils  fout  allusion  aux  diverses  opérations  de 
la  nature,  durant  le  cours  d'une  année  commune  ou  des  douze  lunaisons. 
C'est  que.  d'nprès  la  doctrine  chinoise,  chacun  des  lu  corre^ond  à  une 
lunaison  et  lui  donne  son  nouL^) 

Les  anciens  Chinois  avaient  encore  une  manière  de  calculer  la  valeur 
des  lUj  mais  toujours  en  appliquant  le  principe  de  la  génération  des 
quintes.  Voici  cette  seconde  manière,  telle  <]ue  la  présente  un  texte  du 
Han-chou,  extrait  de  l'ouvrage  de  Ly-koang-ti  dont  il  a  été  question 
déjà,  et  que  le  P.  Amiot  a  traduit  du  chinois  et  annoté.  L'ordre  des 
In  est  ici  un  peu  différent  de  celui  que  nous  avons  vu  dans  les  pn'cf'- 
dentes  figures;  i)our  bien  comprendre  le  texte  du  Han-chou,  iî  faut  se 
reporter  à  la  figure  ci-dessous,  tracée  par  le  P.  Amiot  d'après  les  indi- 
cations de  Tauteur  chinois. 

Texte  du  Han-chou.  «Hoa&g^tcboung  est  comme  le  roi  des  autres  tons, 
il  n'en  est  aucun  qui  puisse  lui  ressraibler. 

'Tiv^  trois  parties  du  hoang-tchoimg  (Fa)  qu'on  en  ôte  une,  on  :iura  le 
lin-tchoung  d  t  u  bas  flTt).  Aux  trois  parties  du  lin-tcUouug  qu  on  en  ajoute 
une  .semblable,  on  aura  le  tay-tsou  d'en  haut  (Soi). 

«Des*  trois  parties  du  tay-tsou  «pi  on  en  ôte  une,  on  aura  le  nan-lu  d  eu 
bas  (ße).  Aux  trois  parties  du  uau-lu  qu'on  eu  ajoute  une  semblable,  on 
aura  le  kon-si  dW  haut  (La). 

«Des  trois  parties  du  koa-si  qu^on  en  ôte  une,  on  aura  le  yng-tehoung 
d'en  bas  (Mi).  Aux  trois  parties  du  yng-tcboung  qu^on  en  ajoute  une  sem- 
blable, on  aura  le  joui-pin  d'en  haut  (Sî)  . . .  etc.  .  . . 

Enfin,  si  des  trois  parties  dont  est  composé  le  Ott-y  on   en  ôte 

une,  on  aura  le  tchouog-iu  den  bas  (Lajf).» 

n  est  (évident  d'après  cela,  que  le  Han-chou  calcule  les  lu  par  quintes 
et  par  quartes  alternées;  car,  puisqu'il  s'agit  des  longueurs  de  tuyaux 
produisant  les  douze  demi-tons  de  Toctaire,  les  }  du  hoang-tchoung  (tuyau 
qui  fait  entendre  le  son  fondamental  Fa]  donnent  la  longueur  du  lin- 
tchoung  (tuyau  qui  fait  entendre  la  quinte  supérieure  Uf\,  Les  |  du  lin- 
tchoung  donnent  la  longueur  du  tay-tsou  (tuyau  produisant  la  quarte  in- 
férieure de  Vm  ou  Solj;  et  ainsi  des  autres. 

Si  donc  on  voulait  traduire  ce  texte  sur  notre  portée  musicale,  on 
devrait  reproduire  exactement  Tordre  des  lu,  tel  qu'on  le  yoit  &  la  page 
précédente,  où  les  12  demi-tons  de  l'échelle  musicale  se  succèdent  en 
effet  par  quintes  supérieures  alternées  arec  des  quartes  inférieures.  Les 
nombres  seuls  seraient  modifiés,  pour  avoir  des  nombres  entiers  au  lieu 
de  nombres  fractionnaires. 

Mais  à  la  manière  chinoise,  nous  devons  disposer  autrement  les  12  lu 
et  les  écrire  de  haut  en  bas,  comme  dans  la  figure  L  C'est  ce  qu'a  fait 

1,  Màn,  2«  obs.  citée  plus  haut;  et  U«  part.  art.  2. 


Digitized  by  GoogL 


A.  Dedwwena^  8.  J.,  Etadt  aar  le  By^ièiM  muml  èhinolB.  497 

le  P.  Amiot,  qui  ajoute  en  nota:  «Pour  épaiigner  an  leoteor  la  peine 
de  calculer  la  valeur  des  lu^  suivant  la  méthode  de  oe  texte,  je  Tai  cb1> 
culée  moi-mênie  et  j'ai  trouvé: 


—      du  hoang-tchoung. 

=  </3  da  tay'tfloa. 

=  -/a  du  kou-9i. 
=  2/;j  i\n  joui -pin. 
=  2    du  y-t8c. 
=  -/a  du  ou-y. 

KanalTse  de  ces  nombres  démontre,  que  Fa  177147  est  le  douzième 
terme  de  la  progression  triple  et  que  les  autres  nombres  sont  des  octaves 
de  chacun -des  termes  de  la  même  progression.  On  pourrait  présenter  la 
série  sous  la  forme  suivante,  dans  laquelle  les  exposants  indiquent  de 
combien  d'octavÀ  chaque  terme  doit  êtare  élevé,  pour  correspondre  aux 
nombres  ct-dessus: 

^16    ,15     13  12      i(»        1»         :  ti  ;  i  1  <i 

1.    B.    9.    27.    81.    243.    729.    2187.  ÖÖ61.   196H3.   59049.  177147. 

Lajj-Re^-Soljf-UtJ  -  Fajf  -  Si   -   Mi   -   La    -  -    Sol     -     Ut     -  Fa. 

Ainsi,  le  nombre  6Ô530,  valeur  du  La^  dans  le  tableau  ci-dessus,  n'est 
autre  chose  que  le  premior  torme  de  la  série  en  progression  triple,  élevé 
de  16  octaves  ou  multiplié  16  fois  par  le  rapport  de  l'octave  (2:1)  2.  4. 
8.  16.  32.  etc.  .  .  De  mémo,  le  nouiLro  ll^^S,  valeur  indiquée  potir  VUty 
c'est  le  onzième  terme  09049  élevé  d'une  octave,  c'eatràrdire  multiplié  par 
2.,  etc.  .  .  ^) 

En  résumé,  les  douze  lu  du  système  musical  chinois  sont  le  résultat 
de  la  génération  harmonique,  ils  forment  une  série  de  quintes  et  leur  va- 
leur acoustique  est  calculée  au  moyen  de  la  progression  triple  combinée 
avec  la  progression  double,  de  la  même  manière  que  nous  avons  expliquée 
dans  notre  1«  Etude. 

Les  12  lit  disposés  dans  le  plus  petit  intervalle  possible,  l'intervalle- 
limite,  donnent  la  ganmie  chromatique  déjà  connue: 

Fa-ff4-8ol-8ol|(-La  -  la$  -  Si-Üt- ut{(-Be  -  rejt  •  Mi-Pa. 

1  -  5  é  H  -  i-in  M  -  Ii  -  Il  î   - 1 M  - 1  -  mi  -u-  mu  -  îh  -  2. 

1)  Mêm,  loc.  cit.  4*  obeerrstioii* 


Valeur  ntunérique  des  ht. 


Vs  du  lin'tchomig 

*  3  du  uan-Iu 

^3  da  yng-tohoung 

f  's  do  ta>Iu 

Vs  du  kift>tdiotiBg 


|1?7147|  Hoaiig*telMM£g  I  ¥tk 


lô74r>{  Tay-t80U 
'lamS  Kou-si 
.124416  Joui-pin 
1118098  Lin-tchoung 
]11(»92  Y-taé 
104976  N«ii.lu 
1  9^304  Ou-y 
j  93:^12;  Yng-tchonng 
I  829441  Ta- lu 
I  73728  JLia-tclioimg 
;  6Ö536I  Tcfaoung-lu 


Sol 
La 
Si 
Ut 

Re 
Reif 

Mi 

Fait 

l4 


177147 

ir)7464 
189968 
124416 
118098 
110092 
104976 

I  S2!)44 
I  73728 
i  6ôô3(| 
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ou,  81  Ton  adopte  le  calcul  inverse  des  Chinois  qui  mesurent  les  lon- 
gueurs d'ondes  sonores^  au  lieu  de  compter  les  vibrations: 

Fa  —  fàjf  —  Sol  —  soljf  —  La  —  lat  —  Si  —  Ut  — 
177147—165888-157464—147456—139968—131072—124416—118098- 

utj  —  Re  —  reif  —  Mi  —  Fa2. 
1 10592-104976-98304—93312—88573,5 

Tl  est  vrài  line  les  Chinois  modenies  nout  pas  consen'é  les  traditions 
musicales  de  leurs  ancêtres.  Dans  le  calcul  des  In,  en  particulier,  ils 
ont  introduit  des  erreurs  qui  faussent  la  plupart  des  nombres.  !Mais 
ces  erreurs  déjà  bien  anciennes,  puisqu'elles  remontent  à  la  dynastie  des 
H:»!i.  un  ou  deux  siècles  avant  ^^^e  chrétienne,  uont  cependant  pas 
détruit  chez  les  lettrés  le  souveuii-  des  vraîs  principes,  tels  qu'ils  ont  été 
établis  par  les  législateurs  de  la  musir^ue,  aux  j)remiers  temps  de  la  Mo- 
narclue.  »Iis  sont  persuadés,  au  contraire,  que  ce  <]ue  fit  Lyng-lun  sou^ 
Hoang-ti,  plus  de  2637  ans  avant  notre  ère,  était  bien  autrement  exact 
que  tout  ce  qui  s'est  fait  sous  les  Han.  Mais  la  faulx  du  temps,  disent- 
ils,  a  moissonné  la  plupart  des  productions  du  crénie  des  anciens.  D  ne 
nous  en  reste  (^ue  quelcjues  fragments,  par  lesquels  nous  pouvons  juger 
de  ce  qui  nous  numque.  » 

Quoi  <[u'il  en  soit  des  (.^hinois  modernes,  chez  lesquels  on  chercherait 
vainement  une  thi'ori«'  quelijue  peu  raisonnée  de  la  musique,  ce  que  j'ai  rap- 
port ij  d?  leurs  anciens  auteui'S,  étudié  à  la  lumière  des  principes  posés 
dans  notre  1*  Etude,  démontre  assez,  sur  quels  fondements  ils  ont  établi 
leur  système  musical,  avec  quelle  exactitude  ils  ont  formulé  les  lois  qui 
règlent  la  formation  de  l'échelle  musicale. 

Mais  ce  ne  sont  là  encore  que  les  ('léments  premiers,  fondamentaux, 
de  la  musique;  nous  allons  voir  maintenant  le  parti  quils  en  ont  su  tirer, 
pour  former  un  système  complet,  un  art  de  la  musique. 

Chapitre  deuxième. 

Echelle  musicale  chinoise. 

Les  douze  bc,  dont  nous  avons  expliqué  rorigine,  la  génération  et  la 
valenr,  ne  forment  pas  à  proprement  parler  une  échelle  musicale.  On  a 
pu  voir  dans  les  figures  mêmes,  que  les  écrivsJns  chinois  ont  employées 
pour  établir  toute  cette  doctrine  des  fee,  qu'ils  n'ont  eu  nullement  l'in- 
tention d'exposer  la  constitution  de  la  gamme,  mais  seulement  d'en  étu- 
dier les  éléments  à  un  point  de  vue  absolu,  en  eux-mêmes  et  sans  rela- 
tion avec  un  système  quelconque  de  musique. 

IJ  Mém,  IX«  p.  art  12. 
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Cette  étude  préliminaire  était  indispensable;  car,  avant  de  construire 
un  système,  il  fallait  bien  se  rendre  un  compte  exact  des  matériaux  à 
employer,  connaître  leur  nature  et  leur  provenance,  s'assurer  de  leui*  so- 
lidité, compter  leur  nombre  et  mesurer  leurs  dimensions.  Cela  fait,  et 
les  matériaux  étant  reconnus  de  bon  cboix,  on  pouvait  se  mettre  à  l'œuvre; 
suivons  ce  travail 

I.  Les  ciiq  tOBS. 

<Le  ton,  suivant  nos  auteurs  chinois,  t-Bt  un  sou  modiiié  qui  est  de 
quelque  durée  et  qui  ue  peut  occuper  qu'uae  étendue,  que  la  nature  elle-même 
a  fixée  par  ses  lois  immuables.  Les  tons  doivent  être  envisagés  sons  deux 
points  de  vue  différents:  1*  comme  isolés  et  indépendants  Tun  de  l*autre; 
2*  comme  étant  nécessairement  liés  entre  eux  et  si  étroitement,  qu*ils  ne 
peuvent  exister  V  un  sans  l'autre. 

«Envisagés  sous  le  premier  aspect,  les  tous  sont  appelés  du  nom  de  rheng 
et  désignés  par  un  caractère  particulier.  Sous  leur  second  aspect|  ils  sont 
appelés  ifn  et  on  les  exprime  par  un  caractère  tout  différent  du  premier. 

«Les  cheng  et  les  yn  font  la  mélodie,  appelée  tfo:  la  mélodie  it  Us  yn 
font  la  musique.  (juOn  i-xprime  ordinairt-nit-nt  ]ii»r  les  '1»>ux  cinactt  rfs  vii^yo. 

«C'est  pour  n'avilir  pas  tonnn  ces  distinctions  et  pour  avoir  conttijul  i  les 
cheng  avec  les  yn  (les  i>ouü  i^oléb  avec  les  sons  lié»  entre  eux),  que  la  plupart 
des  auteurs  qui  ont  écrit  sur  la  musitjue  depuis  leä  Hau,  ont  avancé  tant 
d*absurditéa.  £n  lisant,  par  exemple,  dans  les  anciens  livres  les  deux  carac- 
tères ou-yn,  qui  signifient  les  cinq  tons,  ils  ont  vu  qu'une  échelle  ou 
une  gaoune  de  cinq  tons  consécutifs,  et  ils  se  sont  trompés.»*) 

Que  sont,  en  efliet,  ces  ou-^,  ces  cinq  tons,  mentionnés  par  les  an- 
ciens livres?  Tout  simplement  les  cinq  premiers  termes  de  la  progression 
triple  on  de  la  génération  halmonique:  1.  3.  9.  27.  81;  les  cinq  premiers 
d'entre  les  lu,  on  encore  les  cinq  tons  principaux  du  système  diatonique, 
fonnés  par  la  série  des  quintes:  fb-  Vt-SoU-'Be'La, 

H  est  aisé  de  s'en  convaincre  par  la  seule  inspection  de  la  Figure  ni; 
la  génération  des  5  tons  j  est  trop  bien  exprimée,  à  la  manière  chinoise, 
pour  qu'on  puisse  s'y  méprendre. 

«On  voit  dans  cette  figure  comment  Koung  engendre  Tché,  ç*e8t-à^<lire 
comment  de  Konng,  principe  des  autres  tons,  on  passe  à  Tché  ou  de  1  à  8  ; 
comment  de  Tché  on  passe  à  Chang  ou  de  8  b  9  ;  de  Chang  à  Yu,  de  9  à 
27;  et  de  Yu  27  àKio  81.  Ce  qui  met  sous  les  yeux  la  progression  triple 

1.    3.    9.   27.  81. 

Fa  -  Ut  -  Sol -Re- La. 
de  laquelle  se  forme  par  le  rapprochenu  nt  dos  son»: 

Fa    -  Sol    -  La  -  Ut  -Re. 
Koung  -  (  'hang-Kio-Tclié-yu 
c  est -à-dire  les  ciuq  tous  chiuuiö  ou  les  ou-yn.» 

l]  Mhn.  m*  partie,  art  L 
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Quel  était  donc  Tusage  des  ou-yn  dam  la  musique  chinoise?  I^es 
cinq  tons  formaient  une  première  échelle  musici^e,  une  gamme,  dont  les 
muddena  compositeurs  se  servaieiit  pour  certains  chants  d'un  caractère 

Fijfvire  III. 

Génération  des  cinq  Tons. 
1 


Ton  roadamenul 


Ton  ea|cadrt  p«r  TeM 


Ton  ca(Badré  par  Kouiif 


Ton  engendré  ptr  Chanf, 


grave  ti  boleniu^l,  jiriiicipaleiiH ut  poui*  la  mufiit^ue  rehgieujse.  Voici  cette 
gamme  en  notation  moderne, 


Ciarame  chinoise  dc-j  5  tons. 


-g» — g' 


m 


2)  Van  Aalst,  dans  sa  Ckinw  miiste,  sa  trompe  gravement  par  rapport  i  réoMIe 
musicale  des  Chinois.  D'abord,  au  lieu  de  la  construire  »ur  le  Fa,  il  lui  donne  Vf 
comme  tonique  et  il  fait  correspondre  cet  Ut  au  premier  des  tu,  an  AoofltjH^JkoMSjr. 


Digitized  by  Google 


A.  Decheweiuiy  S.  J.,  £tade  «or  le  8y«tèine  nraticftl  diinota.  501 


Ce  qui  canicti^rise  cette  gamme  et  It  s  (  liants,  où  il  en  est  fait  ii«apr(\ 
cost  l'absence  de  tout  intei'valle  de  demi-ton;  le  Mi  et  le  Si  ne  s  y  ren- 
rontrent  jamais.  Tl  est  :nsi'  de  concevoir,  qu'il  doit  en  résulter  dans  la 
iîK-ludi»'  un  caractère  particulier  de  gravité,  de  force  et  de  majcstr  calme, 
•  lui  sieil  très-bien  aux  ceremonies  du  culte  divin  et  aux  grondes  solennittîs 
civiles. 

L'Flffmnr  aux  Aticètns^  que  le  P.  Ainiot  a  transcrite  dans  s«m  Mé- 
moire et  iHifïtine  en  riion/wur  (k  ('ttifftfriits,  que  Van  Aalst  a  repro- 
duite dans  son  ouvrage  sur  la  Musique  eliiiiuise  •  sont  de  ce  genre.  8eule- 
luent  cette  (lenn>re,  par  suite  du  système  tjua  suiNi  l'auteur  de  la  tran- 
scriiJtion,  est  écrite  dans  un  ton  qui  n'est  pas  lo  véritable  ton  chinois. 
Il  devrait  être  corrigé  d'après  les  principes  établis  dans  cette  Etude. 

II.  Les  sept  principes. 

La  gamme  des  cinq  tons  n'est  pas  encore  le  système  complet  suivi 
dans  la  musicpie  chinoise;  c'est  seulement  une  forme,  un  mode  de  cette 
musique,  réservé  îi  certains  chants  d'un  trrnre  spé»cial.  Pour  avoir  toute 
la  gamme  des  Chinois,  aux  ciuq[  tons  il  faut  ajouter  ce  qu'ils  appellent 
les  deux  pien, 

Ce»t  méconnaître  Rbaoloment  la  théorie  de«  lu,  telle  qii*eUe  a  été  formulée  par  lee 
Anoiens  et  rtsunii-e  dans  les  »cimbres  représentatifs  des  /w,  tons  résultant  do  la  pro* 

gression  trijile  et  profîuifa  île  la  ppTu'rntion  hnrmoniqn«»  de  quinte  en  ({iiintn  (douzièmes  . 
Avec  Ut  tonique  ou  son  iondaiiu  ntal.  le  Fat  n'existerait  pas  dans  la  j,'ammo  chinoise, 
il  sciuit  remplacé  jjar  Fa^,  génûratiou  harmonique  de  Si  et  7^  terme  do  la  progression 
triple.  Au  contraire,  avec  Fa^  Btxmg-ichoung  tous  les  sons  naturels  arriveut  k  leur 
place  dans  la  gamme  dbdootse  Tordre  de  génération  des  tons  est  parfaitement  ob* 
lervé  cf.  ci-dessus  Note  11  page  7),  Van  Aalst  a  été  induit  en  erreur,  pour  avoir 
uéglip'  cette  théorif  ile^  nombres  en  nuisique.  pourtant  «i  l)i<!n  expliijuée  par  les  Anciens. 
t'f  piinr  sVn  être  trop  rapporté  à  la  pi^atitjue  actuelle  des  Chinois,  qui  font  usage  de 
la  gamme  mongole  plutôt  que  de  l'ancienne  gamme  cliinoise  (cf.  ci-après,  note  31 
page  43).  Il  se  trompe  encore,  lorequ^U  prétend  que  réchelle  pentaphonique  ou  des 
cîm|  tons  (genre  anémitoniqne)  est  composée  comme  suit: 

c'est-à-dire  de  cinq  sons  à  intervalle  de  ton  les  uns  des  autres.  Jamais  pareine  gamme 
n*a  existé  en  CSiine,  et  il  est  d'autant  plus  inconcevable  que  Van  Aalst  ignore  h  ce 
|Knnt  la  vraie  constitution  de  réchelle  jicntaphonique,  qu'il  avait  sous  les  yeux,  pour 
s'en  faire  une  plus  juste  idée,  les  mélodies  même  qu'il  cite  en  exemples  »lans  son  livre 

tout  particulièrement  VHynine  à  Confuciusi.  Anw.  en  tout  ce  qui  regarde  la  théorie 
musicale  des  Chinois,  l'ouvrage  du  préposé  des  douanes  mérite-t-il  peu  de  confiaucej 
il  est  trop  superficiel  et  n  a  pas  été  composé  d*après  les  sources. 

1)  Cf.  CShMMse  muaie.  Kitual  music,  page  27  et  sqq.  ^  J.  Tier  sot  a  reproduit 
la  musique  de  THymne  aux  Ancêtres,  d'après  le  P.  .\iriiot,  dans  le  2«  «le  ses  articles 
sur  la  musique  chinoise.  Cf.  »JiC  Ménestrel*  N'>.  du  13  janvier  19Ü1.  IMnogn^ie 
musicale.   IV.  Musique  chinoise  et  indo-chinoise. 

».  d.  I.  M.  a.  3-1 


Digitized  by  Google 


A.  Dechevrena,     J.,  £tude  sur  le  Système  musical  chinois. 


Le  J*i''n  e^^t  UTi  son  auxiliaire  qui  a  sa  jjlace  dans  1(  s  deux  i^rantU 
intervuUéïi  de^  cinq  tons  et  qui  sert  à  rae'nager  la  transition  d  im  t«>n 
un  autr«'.    11  précinle  toujours  le  Koung  et  le  Tehé,  d  on  lui  vient  huii 
nom  de  Pien-liOiuKj  et  de  rirn-trhé.    Le  Picn-kointg  se  détinit:  ton  qui 
devient  KounjL^,  et  le  Pleu-tclu',  ton  i|ui  devient  Tché. 

TjO  premier,  c'est-à-dire  le  Pien-koung,  n'pond  à  uutre  Mi  et  le  st- 
eond  ou  Pieii-tclit'  i»  notre  Si.  -  Tous  les  tons  qui  remplissent  Toctave, 
disent  le»  (.'liiuuis,  sont  li"'>  les  uns  aux  autres  par  le  moyen  du  i/o,  qui 
est  le  Pien-koung,  et  du  Tchouny  (pii  est  le  Pien-tché.« 

Or,  les  Chinois  appellent  du  nom  de  «Sept  Principes>  ou  de  Tsi-chi' 
la  rt'uniou  des  eiiKi  t«uis  et  des  deux  jnen.  cest-à-dire  tous  les  sons  (jui, 
dans  l'intervalle  d'une  oi  tave  diatonique,  peuvent,  suivant  eux.  commencer 
une  modulation.  ci»u»tituer  un  mode,  ce  que  nous  appelons,  nous, 
une  l'cheile  ou  une  gamme. 

rLfs  Sept  prinei]M'^,  i-ounus  de  tont  tempa  à  la  Ouuf  par  les  Sa«^»«, 
ont  été  ignorés  des  Ltttn*.^  vidi;airfs,  (jui  n  mit  t oinjai.-?  ni  le  sens  de  cett*; 
expression,  ni  1  ajqditatiuu  qu  ou  en  faisait  daii>  la  hcieuce  des  sons. 

«11  n'y  a  qu'à  lire,  dit  Tsay-yu,  les  commentaires  de  Tfto-kieou« 
ming,  le  koue-yn,  les  ouvrages  de  Confucius,  le  Chou^'king  lui-même^ 
pour  se  convaincre  que,  depuis  Tantiquité  la  plus  reculée,  on  a  connu  et  fait 
usage  dans  TEmpire  dVne  musique,  qui  admet  les  sept  modulations  princi- 
pales comme  le  fondement  de  toutes  les  autres:  «pie.  parmi  les  modulations, 
il  y  en  nvnit  une  en  Pien-koung  et  une  en  Pien-tché,  et  qu'entîn  c'est  ce 
qui  est  désigné  daiia  les  plus  anciens  livres  sous  lo  nom  de  Tsi-dit  ou  de 
Sept  Priix  ipc- 

•-En  uu  mot.  il  ne  snur.iit  \  ;ivoir  de  vraie  musiipie  s;u)f<  le  Pi«'n-l<niin!Lî 
et  li:  rifn-tr!ié.  Couuneiit  les  Anciens  auniieiit-ils  pu  faire  eircalei  K  h'Utnfj 
ou  sou  londanu'utal  par  toutc-a  les  modulations  des  /w,  s'ils  u  avaieut  pa;* 
employé  les  deux  pîen?>-) 

La  véritable  échelle  nuisicale,  la  gantme  du  système  chinois,  ce  sont 
donc  les  Sept  Principes,  c'est-à-dire  les  cinq  tons  et  les  deux  Pien 
ou  demi-tons  de  la  ganuue  diatouiipie.  Toute  mélodie  est  naturellement, 
d'après  ce  système,  du  genre  diatonique,  parce  (péelle  doit  se  conformer 
aux  Sept  Priueipes,  qui  servent  de  norme  à  toutes  les  modulations  de  la 
voix  et  des  iu>Uuments. 

Le  KoHUfj  est  le  premier  son,  celui  (pli  sert  de  point  de  dépai't  à  tous 
les  autres  et  ceux-ci  sont  ordonnés  par  rapport  à  lui  suivant  l'ordre  na- 
turel de  la  gént'ration  des  quintes.  Quel  que  soit,  d'ailleurs,  ce  premier 
son,  les  Sept  Principes  nécessaires  pour  former  la  gamme  embrassent 
toujours  sept  quint(rs  successives  à  compter  depuis  le  premier  son  «iiii 
sert  de  point  de  départ. 

1  Mr)H.  11*'  p.  art.  <). 

2  Mim.  Iii«  partie,  arc.  1  et  2. 
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Pour  la  gamme  diatoni([ue  uatunile,  le  premier  son  ou  1h  ioiikjuc 
.  >t  nrcessaireiiient  Fa,  nous  Tavonâ  vu,  ft  les  Sept  Principes  compreu- 
uent  la  série  des  quintes: 

Fa  —  l't  -  Sol  ~  Ile  _  La  —  jVIi  —  Si 
doù  est  formée  la  ganmie  <liatoni(iue: 

Fa   —  Sol  —  La   —    Si    —    T^t  —  —     Mi  —  Fa-, 

Koung  —  Chang  —  Kio  —  Pien-t(  lu'  —  Tclit'  —      —  i*ien-koung-Koung. 

Cette  modulation  en  Fn  est  dans  la  niusi(jue  chinoise  la  modulation 
première,  la  gamme-type,  sur  laquelle  toute;»  les  autres  tluivt ut  être  nio- 
ilelt-t's,  de  mémo  que.  <lans  notre  système  musical,  la  «^aiinuf  d77  du 
mode  majeur  r<  ul^   toutes  les  j^annnes  de  ee  mode  et  leur  sert  de  modèle. 

A  la  premiere  ganniu'  des  v'uv\  Tuns,  dont  un  a  vu  ci-dessus  la  vraie 
turnie  et  la  constitution  naturelle,  il  faut  joindre  eellf  des  cinq  tons 
f  t  (î»  s  fit'ux  Pien  ou  des  Sept  Principes,  et  nous  aurons  alors  tout  le 
>yst(  iue  ciimois  dans  l'airangement  des  sons  et  la  constitution  de  l'écUelle 
musicale. 

Gamme  chinoise  <1<  ^  7  Priucipes. 

m.  L  éclielle  totale  des  sous. 

Xous  avons  dit  dans  notre  1*  Ktude.  que  le  point  capital  en  musique, 
c'est  de  constituer  tout  d'abord  la  gannne-type,  la  véritable  échelle  des 
80ns.  en  déterminjtnt  par  un  proci'dé  naturel  et  sûr  les  trois  éléments 
nécessaires:  1°  l'intervalle-limite  de  la  gannne;  2"  les  ncnubres  des  degrt's 
intermédiaires;  et  3"  la  valeur  de  ces  degrés  ou  les  grandeurs  des  inter- 
valles «[u'ils  gardent  entre  eux. 

Ces  trois  points  une  fois  détenninés  et  la  gannne  constituée  dans  sa 
forme  naturelle,  on  peut  la  répéter  au  grave  et  à  Taigu  autant  de  fois 
qu'on  le  juge  à  propos,  elle  ne  change  pris  de  nature  par  ces  r»'p«'titions, 
mais  elle  se  reproduit  toujours  la  même  après  chaque  intervalle  d'octave. 

La  rausiipic  nindeme  fait  un  grand  usage  de  ces  rép»'titions,  pour  les 
instruments  surtout,  comme  Tririjue  et  le  piano,  <pù  ont  une  étendue  de 
sons  considérable  et  atteignant  les  limites  des  sons  ]unreptibles  à  l'oreille 
humaine,  tant  au  grave  (ju'à  l'aigu.  On  trouve  ainsi  juscprà  huit  octaves 
superposér's,  depuis  VVt  de  .'^2  vibrations  simples  à  la  seconde  jnsqu"  à 
Wt  de  827Ü  vibrations.  Impossible,  <  e  >enil»l<'.  d'aller  au  del;\  et,  certes, 
le  champ  est  déjà  .iss-oz  vaste'  pour  que  i  artiste  puisse  s'y  mouvoir  à  l'aise. 

Les  anciens  n'allèrent  jamais  si  loin,  ils  restèrent  même  be.tiiroup  en 
deçà  de  ces  limites  extrêmes,  parce  <pie  chez  eux  la  HHisi«pie  instrumen- 
tale n'avait  pas  l'impoi-fam^e  et  le  développement  qu  elle  a  pris  chez  nous, 
grâce  à  l'invention  de  1  harmonie. 
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Ainsi,  jMMir  drtcrminer  retendue  de  leur  échelle  totale  des  sons,  les 
Chinois  sont  |>.ii  ti^  de  re  pnnci|)t',  f|iie  la  musique  est  faite  pour  riioiiuiie 
et  <|ne  c'est  la  voix  humaine  i|ui  <luit  en  n'-gltT  Tusage.  Les  iustrunients 
ne  jouent  en  musique  qu  un  lole  secondaire,  ils  sont  fait«  pour  soutenir 
et  accompagner  le  chant  de  l'honiuie,  le  remidaeer  <|uel«|uefois,  mais  sans 
le  dépasser,  sans  pn'tendre  à  une  eonipii-tc  mdepeudanee. 

D'après  cela,  les  plus  anciens  Chinois  distinguaient  trois  ordres  de 
hr.  les  lu  graves,  les  lu  moyens  et  U-s  In  aigus,  et  chaque  ordre  ren- 
fermait les  12  ///  (pii  divisent  l'intervalle  d'octave.  Leur  échelle  totale 
des  sons  eonqirenait  done  une  »'trudue  de  trois  o(*taves. 

De  fait,  cest  l'i'tendue  de  la  voix  humaine,  deituis  la  note  basse  des 
voix  d'hommes  jusqu'aux  notes  les  jilus  t'ievées  d^s  voix  de  femmes  «  t 
d'enfants,  du  moins  son  étendue  normale,  c'est-à-cûrc  en  ne  tenant  pas 
(  (inq)te  des  voix  extraordinaires,  qui  peuvent  t'-tendre  davantage  ces  limites 
et  ajouter  quelques  notes,  soit  au  grave  soit  î\  l'aigu.  Voici  cette  éten- 
due notée  à  la  manière  moderne  et  en  prenant  comme  base  notre  diapason 
normal,  le  La  de  »70  vibrations. 

Vüix  de  l'emiues. 


Voix  d'houuues. 


Telle  était  dduc  1  échelle  totale  des  sons  chez  les  anciens  Chinois  et 
leur  système  jtaraitra,  sans  doute,  fort  rationnel;  il  prouve  tout  au  moins, 
([ue  ces  [»remiers  législateurs  de  la  nnisique  en  Chine  se  préoccupaient 
d'i'tablir  les  règles  de  l'art  niusicul  sur  les  fondenuMits  de  la  nature  et 
c|u'ils  avaient  des  voi.\  humaines  une  notion  aussi  exacte  que  nous 
pouvons  l'avoir  aujourd'hui  encore. 

Tu  peu  plus  tard  n<-anmoins  cett^^  échelle  fut  modiUée  et  raccourcie, 
parce  (pi'alors.  au  lieu  d'envisiiger  la  voix  humaine  dans  ses  deux  espèces 
réunies,  voix  d'hommes  et  voix  de  fenun«'s,  on  pré-fc-ra  considérer  cha<]ue 
espèce  scqiarée  et  en  faisant  abstraction  de  la  différence  de  leur  diapason. 
De  cette  manière,  chaque  voix  n'a  (ju'une  étendue  de  deux  octaves,  la 
voix  d'homme  du  Sol  de  basse  au  SfA  sui^'-rieur  du  ténor;  la  voix 
de  femme  du  Sol  de  1  Alto  au  Sol  supéritnir  du  Soprano.  L'échelle  des 
sons  n'embrassera  donc  iju  une  étendue  de  deux  octaves,  ce  qui  oblige 
à  modifier  ('gaiement  la  distribution  des  lu. 

C'est  au  prince  Tsai-yu,  l'un  des  meilleurs  nmsicographes  de  la 
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Chine  dans  les  temps  modernes,  qu*on  doit  cet  arrangement  nouveau  de 
Féchelle  musicale.  Voici  quel  fut  son  système. 

«Le  prince  ne  croit  pas  que  les  voix  des  anciens  pussent  embrasser  tout 
TinterraUe  des  trois  octaves.  Or,  les  anciens  inventèrent  leur  système  de 
musique  en  le  subordonnant  à  l'étendue  de  la  voix  humaine;  il  se  regarde 
donc  comme  suffisamment  autorisé  à  resserrer  ce  système  dans  les  bornes  de 
deux  octaves.  H  fixe  au  nombre  de  six  seulement  tant  les  lu  aigos  que  les 
ht  graves,  cVst-à-dire  ceux  tjui  ne  sont  ]>ns  de  l'octave  moyenne  ou  naturelle* 

«Au-dessus  du  lu  Yng-tcbouug  (MiJ  <|ui  est  le  plus  aigu  dee  douze  ht 
naturels,  dit-il,  la  voix  humaine  ne  monte  pour  l'ordinaii^  que  jusqu'au 
Tchonnjî-lu  (La^),  et  au-dessous  du  HoMiig-tclioung  (Fa)  elle  ne  .saurait 
descendre  plus  has  (jue  le  .loui-pin  (liij.  Au-dessus  et  au -dfssuu.s  de  ces 
deux  termes,  ce  serait  un  nouveau  système.  C'est  donc  sur  ces  sons  et 
uniquement  sur  eux,  selon  le  Prince  Tsai-yu,  qu'est  fondé  tout  le  système 
musical  des  anciens  Ohinois.»  i) 

Voici  représenté  daiir>  l.i  l  igure  r\'  ce  système,  c'est-à-dire  les  trois 
ordres  de  lu,  aigus,  moyens  et  graves,  les  cinq  tous  et  les  deux  pien  ou 
les  Sej)t  principes,  en  un  mot  Téchelle  totale  usit<;e  en  musique,  depui> 
le  iSV  grave  juscju'au  JjU^  aigu,  limitée,  par  conséquent,  aux  deux  octaves 
du  prince  Tsai-yu. 

La  modulation  est  en  Kou/ig  (i'Vij;  c'est  donc  la  gauime-type,  celle 
<|ui  a  pour  premier  degré  ou  tonique  le  Hoang-tchoung.  Nous  dirions, 
nous,  que  c'est  la  gamme  d'Ut,  la  seule  qui,  dans  notre  système,  ne  tait 
usage  que  des  notes  naturelles  et  sur  laquelle  sont  formj'es  toutes  les 
autres.  Nous  verrons  bientôt,  que  la  musique  chinoise,  aussi  Ijien  que 
la  nôtre,  possède  autant  de  gammes  qu  il  y  a  de  degrés  dans  l  ét-lielle 
diatonique. 

La  tigure  est  assez  claire  par  elle-même;  je  me  contenterai  d  observtT, 
que  les  trois  cercles  renferment  les  trois  ordres  de  hi.  Un  seul  ordre,  celui 
des  ///  moyens,  est  complet;  il  est  contenu  dans  le  grand  cercle.  Les 
deux  autres,  liimirs  j)ar  les  petits  cercles,  ne  renferment  chacun  que  six 
lu,  au  lu  u  de  12,  pour  les  raisons  qu'on  a  vues  plus  haut,  d'après  le 
prince  Tsai-yu. 

11  y  a  trois  colonnes;  celle  du  milieu,  où  sont  inscrits  tous  les  lu,  ne 

contient  pas  la  gamme  chinoise,  mais  hien  plutôt  la  nmtière  couimune  de 

toutes  les  gammes,  les  lu,  paiiiü  leütiuels  on  choisit  ceux  i^ui  comiennent 

à  la  gamme  ([u'on  veut  employer.    Aussi  les  Chinois  reproduisent-ils 

cette  même  éclielle  des  lu  h  chat  nie  diagramme  des  divers  tons  ou  modes; 

car  ils  ont  autant  de  diagrammes  semblables  que  de  tons.    (Jelui  t^ui 

est  représenté  dans  la  iigure  ci-contie  appartient,  ai-je  dit,  au  ton  de 

Fa  ou  à  la  modulation  en  Kouuy, 
-  I 

X  Mfm.  n*  partie,  art.  3. 
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FtguK  IV. 

Système  complet 
ou  échelle  des  sonü,  d'après  les  anciens  Chinois. 
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La  mie  gamme  chinoise  de  ce  ton  ou  de  cette  modulation  est  id 
dans  les  deux  colonnes  de  droite  et  de  gauche;  d'un  côté  avec  les  ca- 
ractères  ou  les  noms  que  les  anciens  donnaient  aux  Sept  Principes,  de 
rautre  avec  les  appellations  plus  modernes  aujourd'hui  encore  usités 
panni  les  musiciens  chinois.  H  va  de  soi,  que  f  ai  remplacé  partout  les 
caractères  chinois  par  leur  traduction  en  caractères  enropëras. 

Les  diagrammes  ainsi  construits  tenaient  lieu  aux  musiciens  chinois 
de  notre  portée  musicale,  puisqu^en  effet  c'est  une  véritable  échelle  ren- 
fermant tons  les  sons  de  la  gamme,  moins  commode,  il  est  vrai,  que  la 
portée  à  cinq  lignes,  mais  suffisante  pour  une  musique  grave  et  lente, 
comme  celle  de  THymne  aux  Ancêtres.  Â  côté  de  Féchelle  des  on 
écrivait  la  gamme  du  ton  dans  lequel  on  devait  chanter,  puis  on  disposait 
h  droite  et  à  gauche  de  cette  ganmie,  en  regard  des  notes  à  chanter, 
les  paroles  ou  caractères  de  THymne,  en  tirant  des  lignes  d*un  caractère 
à  Vaatre  pour  indiquer  leur  succession  et  la  marche  de  la  mélodie.  Cer- 
tains signes  placés  à  côté  des  caractères  marquaient  les  temps  de  la 
mesure,  les  valeurs  des  notes  et  les  repos.  Les  chanteurs  avaient  ainsi 
dans  un  seul  diagramme  tout  ce  quil  leur  fallait  pour  s*acquitter  con- 
venablement de  leurs  fonctions. 

Pourtant  ce  système  du  prince  Tsai-yu,  quelque  rationnel  et  bien 
conçu  qu'il  soit,  fut  modifié  par  les  Chinois  modernes,  qui  jugèrent  à 
propos  de  supprimer  encore  deux  lu  de  chaque  côté,  c'est-à-dire  les 
deux  lu  les  plus  aigus  {La  et  la^  et  les  deux  plus  graves  {Si  et  Ut). 

«Au-dessus  de  Kia-tchoung  [SolC;]^  prétendent-iLs,  la  voix  n'est  plus 
natureUe,  elle  ne  donne  que  le  fonsset;  au-dessous  de  Y-tsé  (û<jf)«  les  sons 
qu  elle  fait  entendre,  ressemblent  à  des  r&lements«> 

1,  Mém.  n-  p.,  art.  3.  Il  semble  d'après  cela,  que  le  diapason  chinois,  c.-à.-d. 
l'intonation  df  leur  Ko/un/  Fa  t'tnif  'ieTi«iM''ment  nioins  i'Ium'  ipif  le  nûtiT.  Car 
(1  tinp  part,  le  La  et  le  La^  de  noti«'  diapason  dépa'^sciit  ('crtiiiin  uient  les  liiuitc»  ordi- 
uàiren  dv  la  voix  humaine;  et  d'autre  part,  celle-n  peut  aisément  descendre  plus  bas 
que  notre  Do  et  notre  Si  gnves,  sans  émettre  poor  cela  des  raiments.  A  moins 
toutefois  qne  tes  voix  chinoises,  an  rebours  des  voix  européennes,  soient  frites  pour 
le«  sons  aigQH  plutôt  (jue  pour  les  sons  graves.  En  dehors  de  cett«  hyj)othè8e,  ))eut- 
<'tn?  tn»uverait-riîi  le  vrai  diapftfni  rlnnrii««,  en  fni«;ant  «-orro^pondre  Ir»  Knimq  h  notre 
-V»b  on  rn<'mi'  ;«  n'itrr  /.V  J).'  fait,  Van  Aalst  atTtinii''  <|U''  '  c  diapason  aetuei  équi- 
vaut à  notre  lie  de  6^)1»  -2  vibrations  et  que  les  instruments  à  sons  fijtes,  tels  que  les 
yMii>fo,  les  ehaig,  les  flûtes,  etc. .,  ont  tous  Jfe  comme  tonique.  Nous  avons  vu  poui^ 
tant  le  P.  Amiot  affirmer  non  moins  catégoriquement  que,  s'il  a  ehoisi  Fa  pour  y 
jdaccr  le  Hoawj-tchomtg,  c'est  parce  que  »rintonation  en  est  plu*  conforme  à  celle  des 
Chinois..  îl  rn  <^tait  «an^  doutf  ainsi  de  son  temp".  mai"  en  Chin**  comme  en  Europe, 
le  diapason  a  pu  subir  bien  des  variations  qui  expliquent  l'assertion  plus  récente  de 
Van  Aalst. 

Quoi  qu'il  en  soit,  d'ailleitrs,  de  la  hauteur  réelle  des  sons  et  des  noms  qu'ils 
portent,  ü  reste  que  le  Koung  du  système  chinois  remplit  exactement  le  role  de  Fa 
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«Qttoiqae  le  Prince  Tsai-yu  ucet^pte  lui-même   ce  retraoclieini'iit  de» 

modernes,  il  me  semble,  ajoute  ici  le  J*.  Amiot,  que  la  suppression  des  deux 
lu  de  chacun  des  extrêmes,  loin  d^avoir  perfectionné  la  musique  dee  Ancien», 

Ta  entièrement  défigurée.  >  ') 

Les  Chinois  modernes  (et  par  co  nom  dr  modernes  il  faut  entendre 
tous  ceux  (lui  ont  existé  depuis  In  dynastie  des  Han,  deux  ou  trois  siècles 
avant  l'ère  clirétienne)  ont  fait  Inen  d  autres  clian^jenients  à  ce  système, 
qu'ils  ne  savent  plus  comprendre  aujourd'hui  et  qu'iU  seraient  incapables 
de  reconstituer  dans  sa  forme  primitive. 

Chapitre  troisième. 
Des  modulations  dans  la  musique  chinoise. 
I.  Les  84  moduiatious. 

La  musique  chinoise  ne  renferme  pas  de  modes,  au  sens  véritable 
de  ce  mot,  ou  plutôt  elle  n^en  a  qu'un  seul,  dont  ou  a  vu  le  modèle 
dans  la  gamme  de  Hoang-tcboung  (Fa)  expliquée  ci-dessus;  mais  elle 
possède  sept  tons,  dans  lesquels  se  faisaient  toutes  les  modulations  des 
voix  et  des  instruments. 

Le  F.  Amiot  appelle  ces  tons  des  modes:  il  est  évident  cependant 
que,  si  on  définit  le  mode  en  musique:  une  manière  d'être,  une 
forme  particulière  de  l'échelle  musicale,  caractérisée  par  la 
disposition  des  tons  et  demi-tons  sur  les  différents  degrés, 
ce  terme  de  mode  ne  convient  pas  dans  la  musique  chinoise.  La  théorie 
et  la  pratique  sont  d*accord  pour  démontrer,  que  les  (1  ii  >is  n'ont  qu'une 
seule  espèce  de  gamme,  ime  forme  unicpie  de  l'échelle  musicale,  celle 
dont  nous  avons  donné  le  type  dans  le  chapitre  précédent  Sous  ce 
rapport,  la  musique  chinoise  est  pauvre,  plus  pauvre  quWoune  de  celles 
«lui  sont  venues  après  elles,  plus  pauvre  même  que  notre  musique  actuelle^ 
qui  compte  au  moins  deux  modes,  le  majeur  et  le  mineur. 

Les  sept  tons  chinois  sont  d'ailleurs  formés  comme  les  nôtres:  chaque 
degré  de  la  gamme,  chacun  des  sept  principes  devient  à  son  tour  premier 

daus  notre  gamine  diatonique,  (^uant  aux  trois  ordres  de  lu  et  aux  troin  octave», 
dont  let  Anoiene  eomposaient  leur  échelle  et  que  le  Prince  Taai-yu  faiiait  diffictûté 
d'admettre,  ne  faut-  il  paH,  au  contraire,  y  voir  la  véritaUe  échelle  de  la  vmx  humaine, 
avec  son  double  diapason  des  voix  d'hommes  et  des  voix  de  femmes?  Du  Sul  de  la 
voix  de  bas9«'  au  Sol  du  sojirano.  il  y  u  Mt'n  trois  octavi^s  et  (''ost  IVtfinhio  onlinairi- 
des  voix  liumaiiio«.  prisp<?  dan«  h^tir  enst  iable.  Les  Anciens  avaient  donc  raison  a  <.».• 
point  de  vue;  mais  pratupu-uient  et  pour  ce  qui  est  de  la  composition  des  mélodie*, 
le  Prince  Tsai-yu  n^avait  pa»  tort  de  faire  abstraction  du  double  diapason  des  toûc 
d'hommes  et  des  voix  de  femmes  ou  d'enfants,  le  chant  devant  convenir  à  tous 
cnscuible. 

1}  Ibid.  Mvm.  loc,  cit. 
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àegfé  Ott  KoÊUÊff,  pois  tons  les  antres  degrés  sont  ordoimés  et  disposés 
par  rapport  à  ce  premier  degré  dans  le  même  ordre  et  avec  les  mêmes 
intervalles  que  dans  la  gamme-type,  celle  de  Hoang-tchonng.  On  fait 
usage  pour  cela  des  douze  hij  en  choisissant  parmi  eux  ceux  qui  con- 
viennent au  ton,  dans  lequel  on  module.  Les  tons  se  suivent  dans  Tordre 
de  la  génération  des  lu,  c*est-ft>dire  de  quinte  en  quinte. 

«Le  premier  mode  (ton),  dit  le  P.  Amiot,  est  Koung  {Fa)t  le  second 
Tdié  {1%  le  troisième  Chang  (^},  le  quatrième  Yu  {Rß)j  le  cinquième  Kio 
[Im),  le  sixième  Ho  (Jfi)  et  le  septième  'Khowng  (Si).  En  voici  la  tablature, 
trftdttite  eu  langage  européen: 


Figure  V, 
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»t'est  là  ce  que  les  Chinois  appellent  ]»>  84  mn  tl  u  1  n  1 1  mis  fc*»  «t-à-tlire 
84  mouvt'iiifiits  de  la  voix  j)usHHnt  (l'un  son  à  un  autre  son;,  pane  cju  t-ii 
oftet  c1i;i(|ul'  uio'li-  <>u  chaque  t(tii  paiiom-t  dunz*-  hi,  or  sept  foi»  «iouze 
font  bit  a  quatre-vingt  quatre  nioiluiutions  cliliérentes  de  la  vuix  et  des  iu- 
fctruments.»  ') 

Les  Chinois  ont  imo  autre  iiKinièie  de  former  les  S4  modulations;  tUe 
est  beaucouj)  jiliis  moderne  et,  ;\  vrai  dire,  peu  conforme  aux  principes 
comme  à  la  théorie  des  Aneieui».  Voici  en  quoi  elle  consiste. 

La  vraie  gamme  cliiuoise  est  celle  des  cinq  tons  et  des  deux  pien  on 
ties  M  pt  principes,  c"est-Ji-dire  notre  gamme  diatonique  eunmieuçant  par 
le  degré  Fn.  Or  «en  .'ij)[)liipiant  cette  gamme  \\  clia<iue  hi  successive- 
ment, les  anciens  Chinois  faisaient  84  modulations  d  iff  ('rentes,  en  ce  scu^ 
<iue,  les  douze  lu  étant  stables,  les  seuls  tons  étaient  mobiles  et  chan- 
geaient chacun  douze  fois  de  place». 

Mais  cette  méthode  de  faire  les  modulations  n"a  pa>  toujours  été 
pratifjui'e  de  la  même  manière.  Dans  le  princi})»',  ou  a  plac»-  ^impleuH'nt 
le  Kotitig  tour  à  tour  sur  chacun  des  12  lu,  et  Ton  continuait  ensuite 

Il  Mém.  H«  partie,  fig.  11. 
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l'échelle  des  torts  et  deini-tons  rt'pétëe  douze  fois,  autant  qu'il  y  a  de  ///. 
n  en  est  résulté  un  système  de  douze  gammes  semblables,  :\  un  demi^^ton 
de  distance  les  unes  des  autres  et  comprenant  une  étendue  de  deux  oC' 
taves,  de  la  manière  suivante  (fig.  Yl): 

Ainsi,  la  première  e"^]ièce  de  modulation  se  fait  sur  le  Hoang-tchoun^, 
elle  comprend  les  se^ilu:  Fa-Sol*L(i-Si-Ut-U(-Mi\  la  seconde  modulation 
est  sur  le  Ta-lu,  avec  les  sept /i/:  Fat-S(di-L(ti-Ut-Uti-ReJ(r-Fa\  latroi* 
sième  sur  le  TMv-tsou,  et  ainsi  de  suite.  De  cette  manière,  cliacun  des 
douze  hi  devient  successivement  Konng^  ou  premier  degré,  Chang  ou 
deuxième  degi'é,  KiOy  troisième  degré,  etc. .  .  ce  qui  fait  bien  les  84  mo- 
dulations. 

Mais  cette  métliode  parut  défectueuse  au  Prince  T say ^yu,  en  ce  que 
les  modulations  s'y  étendent  trop  à  l'aigu  et  pas  assez  au  grave;  car 
d'une  pai't,  elles  ne  d(  sccndt  nt  pas  au-dessous  des  lu  moyens  et,  de 
l'autre,  elles  atteignent  les  limites  de  la  troisième  octave  ou  des  Itt  aigus 
du  système  des  anciens  (cf.  ch.  II,  §.  III.).  Il  préféra  distxibuer  les 
modulations  selon  un  ordre  différent,  (jui  les  resserre  dans  l'espace  de 
2()  lu,  selon  les  idées  des  modernes.  Au  lieu  donc  de  construire  douze 
gammes  sur  cliacun  des  12  la,  il  se  contenta  de  disposer  les  tons  sur 
les  divers  degrés  de  l'échelle  des  ///  réduite,  en  ayant  soin  «pie  chaque 
lu  reçoive  successivement  les  cinq  tons  et  les  deux  juen.    (Voir  tig.  VTI.^ 

J'ai  dit  <jue  cette  manière  de  moduler  (fig.  VI  et  VU)  n'est  ni  bien 
ancienne,  ni  vraie,  parce  qu'elle  n'ost  pas  conforme  aux  principes  des 
l)remiers  Maîtres.  Je  remarcpie,  en  effet,  qu'elle  est  moins  simple,  moins 
naturelle  que  la  première  (Fig.  Vi,  où  les  modes  suivent  l'ordre  de  lu 
gi'nération  des  sons  et  où  charnu  d'eux  parcourt  l'échelle  entière  des  12  ///; 
en  outT-e  pour  <'tre  praticable,  elle  suppose  nécessairement  l'octave  divisée 
en  douzr  (Iciiii-tons  écrnux,  au  moyen  de  ce  que  nous  appelons  le  tempéra- 
ment inusi(  al.  Car,  avec  douze  lu  seulement,  il  est  impossible  de  former 
duuzt'  gammes  semblables,  où  les  7  Principes  cliiiiois  se  retrouvent  dans 
le  même  ordre  et  avec  la  nn^'me  valeur  pniportionnelle  (ch.  U.  tig.  LLV. 

De  fait,  dans  les  deux  tableaux  ei-dessus,  pliisiï'urs  gammes  sont 
fausse*^-,  parce  que  certains  J//  sinit  iinj)i-opres  à  remplir  dans  ces  gammes 
les  fonctions  (lui  leur  sont  attribuée^.  Par  ex<'niple,  dans  la  douxi«"'iii'j 
modulation  en  Ta-lu  {Fa'i^,,  ni  ^7  (Lin-tclKuini:  ne  peut  être  Pieii-trhé 
j)ar  rapport  h  Vtt  (Y-tsé)  ni  Fa  iHoang-tchoung;  ne  peut  être  Pien- 
koung  par  rapi)oi  t  à  Fa  t  'Ta-lu^;  il  faudrait  à  leur  place  «S*îf  et  Mii., 
qui  ne  se  trouvent  jias  dans  Téelielle  des  Jtt. 

C'est  pis  encore  dans  la  sixième  modulation  en  Tchoung-lu  [Tjni\  où 
toutes  les  notes,  excepté  la  tonique,  sont  fausses.  La  vraie  gamme  de 
Ld'^  devrait  être:  La'^-Sii-lt'yi'lie^'Mii-Fa^-Sdifi-La^  et  non  pas: 
Lai-  Vé'B€'Mi-Fa-Sol-U'Lai. 
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Si  donc  on  veut  conserver  les  12  et  les  douze  gamines  construite 
sur  chacun  d^enx,  il  faut  nécessairement  changer  la  valeur  des  lu  et  diviser 
l'octave  en  douze  demi-tons  égaux.  Hais  re  moyen  est  chose  inconnue 
des  anciens  Chinois,  inconnue  même  des  moderneSi  qui  ont  altéré  par  des 
calculs  inexacts  la  valeur  des  ///  de  leur  système  musical,  mais  «|ui  n'ont 
pourtant  jamais  prati(|ué  notre  tempérament.  C'est  pourquoi  la  seule 
yraie  manière  de  faire  les  H4  modulations  est  celle  (|ue  j'ai  transcrite  en 
premier  lieu,  c'est-à-dire  les  sept  modes  naturels,  dans  les(iuels  il  n'est 
besoin  d'aucun  ht  supplémentaire,  sauf  pour  le  Pien-tché  (Mi%)  du  VU* 
mode  en  Tchoung. 

Au  reste,  il  est  plus  (jue  probable  (lue,  dans  leur  musique,  les  anciens 
Chinois  ont  fait  usage  de  plus  de  12  lu  et  qu'ils  avaient  en  certains  cas 
recours  à  des  lu  supplémentaires;  non  pour  augmenter  leur  échelle  des 
12  /tt,  mais  pour  substituer  à  quelques-uns  d'entre  eux,  lorsque  cela  était 
nécessaire,  d'autres  lu  plus  exacts.  Ce  fait  ressort  assez  clairement  d'un 
texte  du  To  un  g -tien  Abréçé  de  Htifttoire,  rapporté  par  le  P.  Amiot 
dans  la  traduction  d'un  ouvrage  de  Ly -koan g- ti  sur  la  musique.  Voici 
ce  texte: 

«La  premiète  année  du  règne  de  Chen-konei,  roi  de  Onei,  un  des  mi- 
niflires  de  ce  Prince,  nommé  Tchen-tchonng-jou,  lai  parla  ainsi  —  Il  serait 
à  propos  d'adopter,  par  rapport  aux  Tîmt  (l'ordre  ou  TécheDe  des  cinq  tons) 

et  aux  huit  sortes  de  sons,  la  méthode  de  Kiug-fang  'vers  48  de  l'ère 
clirétieune).  Selou  cet  auteur,  voici  quel  est  le  principe  des  Tiao  —  Le 
K'nnirj  et  le  Chanif  doivent  être  ^rraves,  le  TcIk'  rt  le  Yu  doivent  Ttro  aigus. 
.Si  voutj  suivez  la  méthode  de  Koung-Soiiii-tt  liouiig,  qui  u  emploie  les 
12  /m,  qui  dit  ([ue  chacun  d'eux  fait  le  Kouug  et  que  le  grave  '^t  !'nii,'u  sont 
également  bous,  vous  n  aure^  qu  iiut;  mauvaise  musique  .  .  .  H<iiiiit;-tchoung 
[Fa]  doit  faire  le  Kouug,  Tay-tsou  [Sol]  le  Chang,  et  Lin-tchoung  (/  V;  le  Tché, 

«Si  Ou-y  fait  le  Kouug,  le  seul  Tchoong^lu  (Laj|)  fera  le  Tché, 

et  il  n*y  aura  ancnne  mélodie  pour  les  tons  Chang,  Kio  et  Yu.  ')  —  Si  le 
Tchonng-lu  {La^)  fait  le  Koung,  il  n*y  aura  aucun  lu  qni  ne  soit  dérangé 
et  il  n'y  anra  aucnne  mélodie. 

cSnivant  la  méthode  de  King-fang,  h  Tchonng-lu  {La^)  fait  Koung, 
après  lequel  vient  le  Chang  (ât|)  et  le  Tché  {Mii/f},   U  résulte  de  tout  cela 

1'  Il  faudrait,  »  u  "ffet.  /'affs  et  Si^,  au  lieu  île  Fa,  .Sf/^  et  //*/. 

2;  Ibid.  C'est-à-dire  que  les  douze  lu  de  réchelle  danoise  uc  l'oumisscut  aucun 
des  aoofl  on  des  qui  leraient  nécesMÎres  pour  fbnner  d'une  manière  exacte  la  gamme 
de  £aj(,  suivant  le  système  des  Anciens.  D  isndrait  effectivement: 

corresptmdaat  à  Fa-Sol-La'Si-Do-Iie'Mi-Fai,  comme  intervalles.  Or,  à  part  le  premier 
Lajf,  aocnn  des  autres  degrés  de  la  gamme  ne  se  trouve  parmi  les  lu  chinois,  et 
Tauteur  du  Toong-tien  a  raison  de  dire  >qu*il  n'y  aurait  aucune  mélodîec  possible,  faute 
«le  sons  convenables. 
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UfH*  vt'ritahle  mélodie,  qui  H  évniioutia  si,  le  Tchoung-lu  faisant  le  K.Qaug> 
Liii-tclioung  {^7]  fait  le  C'haug  et  Hoang-tchoung  [Fu]  le  ïché. »  ') 

Quelle  était  cette  méthode  de  Kin  g- fang,  le  texte  ne  le  dit  pas  et 
aucun  des  musiciens  chinois  postérieurs  ne  Ta  su  retrouYer.  Il  n'est  ce- 
pendant pas  difficile  de  la  connaître,  si  on  se  reporte  à  la  Figure  IIT 
de  la  page  5(X)  et  à  ce  «pie  nous  avons  dit  de  la  doctrine  des  anciens 
Chinois  sur  la  génération  des  cinq  tons,  que  le  Toung-tien  appelle  ici 
les  Tiao. 

Etant  donnée  la  manière  dont  s'engendrent  les  cinq  tons  dans  le 
mode,  où  Hoang-tchoung  [Fa]  fait  koung,  King-fang  n'avait  qu'  à  appli- 
quer cotte  méthode  à  chacun  des  autres  modes,  pour  trouver  leurs  xrais 
tons.  Par  exemple,  si  Ou-y  (/?fîf)  ftiit  le  Koung,  c'est-à-dire  s'il  o^t  to- 
ni(iue  ou  ton  fondamental  du  mode,  on  aura  naturellement  pour  les 
autres  tons: 

1.   -    9.    -    81.    -    3.    -  27. 
Koung-  Chang  -    Kio    -  Tché  -  Yu 
Bejf  -  Mi^  -   FaH  -  La$  -  Sï^ 
59049-531 4il  -  4782  969  - 177 147  - 1594  323. 

et  do  nit'me  avec  tiuito  autre  tcmique  dt*  n'importe  (|url  iuo*lt\ 

iviii^-fiing  a  pu  rai.sumiL'r  i  iu  urc  d'une  autr»- in.inière,  en  se  sou\ i  naut 
do  la  ductiiiu'  des  Anciens,  <[ui  distinguaient  panai  los  douze  ht  les  7 
principes  ot  les  5  com  pl. 'monts.  Los  7  principes  sont  les  sept  pre- 
miers toriiu'S  de  la  suric  dcï,  *|uintos  et  los  cinq  (  (»iupl«*ments  en  sont  les 
cinq  di-  iniers.  C'est  des  premiers  quOu  tire  h'S  cinq  tons  et  les  deux  pion, 
c'ost-Ji-diro  tou;»  les  sons  nécessaires  à  uno  modulation  narfuitc;  les  autiT's 
ne  servent  qu'à  conipli't'  r  le  noHibre  dos  12  lu,  qui  icnq)lissent  l'octave. 

Une  gamme  ou  une  uiodulation,  connue  disent  les  Chinois.  embraNse 
donc  nt'cossairemont  7  termes  de  la  génération  haiinunique  et  de  la  pro- 
gression tiiple,  à  partii*  du  premier  ton  ou  Koung.  Ainsi: 

1.    -  a.  -    1).    -27.- St.-      lM3.      -  729. 
Koung  -  Tollé-  Clmuif-  Yu  -  Kio-Pieu-koung^Pien-tcbé 
Fa  -  rt  -  Soi  -Ke-La-      Mi      -  SL 

sont  les  7  principes  du  1"  mode  Knnngy  construit  sm-  le  Hoang-tchoung 
ou  Fa,  Le  7*  mode  Ta^mmg,  construit  sui-  le  Joui-pin  [Si]^  comprendia 
donc  les  7  princiix  s  suivants: 

729  -2187-  (i.Mil -19083-59049-    177147   -  531441 
KounLî-T(lié-(  Il  in^      Vu    -  Kio  -Pien-koung-Pien-tché 
Si    -Fa;?-  L't^  -  fciul^  -  -      Lajî     -  Mijf 

1,  Ibid.  Mcm.  loe.  eit.  3^  ubservatiun. 
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F^t  si  Ton  veut,  à  l'exemple  des  modernes,  faire  une  modulation  sur  chacun 
des  12  hi  primitifs,  la  même  méthode  appliquée  à  chaque  lu  donnera  tou- 
jours leur  modulation  propre.  On  ne  peut  douter,  que  King-fang  ne  pro- 
cédât de  cette  manière,  poui*  trouver  la  mélodie  véritable  des  lu. 

Quoi  qu'il  «en  soit,  le  texte  du  Toung-tien  et  même  la  doctrine  de 
King-fang  sont  d'une  date  relativement  trop  récente,  pour  démontrer  que 
le  système  de  modulation  par  les  douze  iu  doive  être  attribué  aux  anciens 
Chinois.  Il  porte  en  lui-mt'me  sa  marque  d'origine;  il  est  d'une  époque 
où,  les  Yrab  principes  étant  perdus,  la  musique  était  en  pleine  décadence. 
La  seule  conclusion  qu'on  puisse  tirer  des  paroles  de  King-fang,  c'est  que, 
malgré  les  erreurs  considéi-ables  et  l'ignorance  des  musiciens  de  son 
temps,  les  saines  traditions  des  Anciens  n'étaient  pas  comj)lètement  ou- 
bliées: elles  ont  permis  aux  plus  intelligents  de  signaler  maints  dc'fauts 
dans  les  théories  récentes,  sans  aller  jusqu'à  rétablir  la  >Taie  doctrine 
dans  son  intégrité  première* 


II.  Les  7  tans  ou  modes. 

Voici  dont'  dp  «pielk-  uianitVic  il  faut  ét.dtlir  lt  >  iiiodrs,  pour  se  con- 
fonner  ù  la  doctrine  et  à  la  pratique  des  anciens  Chinois. 

Le  tableau  >[\u'  j'ai  reproduit  plus  haut  Fiij.  V.  p.  n09  est  purement 
théoritjue:  il  indiiiup  la  formation  et  la  cuiislituliuu  essentielle'  de  ehaque 
mode,  sans  tenir  (  umpte  de  l'acuit»'  et  de  la  gravité  des  sons.  En  pra- 
tique, nous  lavons  vu.  les  Chinois  avaient  une  échelle  «|ai  embrassait 
deux  octaves,  depuis  le  Si  grave  ju^MjU  au  La^  aigu;  c'est  l'étendur  île 
la  voix  humaine',  .-sur  lai|uelle  ils  s'étaient  n'i^l-'^.  C'est,  ))ar  cons4'(]ui'Ut. 
à  cette  <•(  helle  que  doivt  lit  être  adaptés  les  7  modes.  Il  v  a  pour  cela 
deux  manières  diiiérente.'ï  de  proc.'d»T. 

Lu  prennère  est  celle  que  rapporte  le  P.  Amiut  ilans  la  planche  XXVI. 
fig.  H.  4.  5.  ().  Elle  consiste  à  placer  successivement  le  Koung  (ton  fon- 
damental ou  tuuiqu«'  du  mode  sur  ehaeuu  des  cinq  tons  et  des  deux 
pieii,  puis  à  ordonner  tous  les  autres  degrés  de  l'é-clielle  par  rai)purt  au 
Koung  et  en  suivant  l'ordre  diatonique  des  tons:  Kuung,  Chang,  Kio, 
Pien-tché,  'l'ehe.  Vu,  Pien-koung.  Un  lait  usatre  piour  cela  des  ht  com- 
pli'mentaircb,  alin  de  garder  entre  clia<iue  ton  l  inierxalle  nécessaire. 

Les  deux  tii^ures  suivantes  VIII  et  IX  re])ii'duisent  le  tal>h'au  des 
7  modes  dans  la  musique  chinoise,  et  leur  traduction  en  notation  euro- 
péenne. 
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On  yoit  par  ces  tableaux  Fanalogie  qui  existe  de  fait  entre  les  modes 
chinois  et  nos  tons;  il  n'y  a  de  différence  que  dans  la  constitutioti  da 
mode»  qui  a  chez  nous  Ui  pour  tonique  dans  la  gamme  naturelle,  et  Fa 
chez  les  Chinois.  Âinsi  le  P'  mode  Koung  (Jb)  des  Chinois  correspond 
à  notre  ton  d^Ui  tru^eur  ou  à  son  relatif  La  mmeur;  le  H*  mode  Tch^ 
(Ut)  est  notre  ton  de  Sol  majeur  ou  Mi  mineur  y  et  ainsi  des  autres. 

Mais  1  ordre  adopté  par  les  Chinois  pour  leurs  modes  offre  cet  avan- 
tage, de  n'introduire  les  accidents  dans  la  gamme  que  l'un  après  l'autre, 
un  dièze  d'abord,  puis  deux,  puis  trois,  etc  scion  (ju'ils  sont  engen- 
drés eux-mêmes  dans  la  série  harmonique.  Rien  de  plus  naturel  que  cet 
arrangement:  c'est  la  marque  d'une  haute  antiquité. 

n  y  aurait  encore  une  seconde  manière  de  construire  les  modes,  en 
les  adaptant  comme  nous  venons  de  le  faire  à.  l'échelle  complète  du 
système  chinois.  On  a  pu  ohserrer,  en  effet»  dans  les  tahleanz  précédents, 
1^.  que  le  lu  Hoang-tchoung  (Fa)  ne  subsiste  que  dans  un  seul  mode, 
le  sien  propre.  Dans  tous  les  autres  il  disparaît,  comme  ne  pouTant 
entrer  dans  la  construction  régulière  de  ces  modes  —  2<^.  au  contraire, 
le  lu  Joui-pin  [Si]  (juî  commence  l'échelle,  fait  partie  de  tons  les  modes 
et  y  remplit  successivement  les  fonctions  des  7  principes  ou  des  sept 
dfgii's  (le  la  gamme  diatonique:  il  est  Koung  dans  son  mode,  le  Ytl'', 
Tché  dans  le  VI*,  Chang  dans  le  V*,  Yu  dans  le  IV®,  Kio  dans  le 
m*,  Pieu-koung  dans  le  IT"  et  PiGn-tclu'  dans  le  I*'. 

Or,  d'après  les  idées  des  Chinois,  le  lu  Uoang-tchoung  étant  le  premier 
et  le  principal  des  lit^  celui  qui  donne  naissance  &  tous  les  autres 
et  qui  les  renferme  tous  en  lui-même,  on  devrait,  ce  semble,  le  retrouver 
dans  tous  les  modes  et  voir  groupés  autour  de  lui,  comme  des  enfants 
autour  de  leur  premier  père^  tous  les  ht  nécessaires  à  la  constitution  de 
chaque  gamme. 

Pour  cela,  il  n*est  besoin  que  de  transporter  au  lu  Hoang^tchoung 
la  propriété  qui  appartient  au  lu  Jbui-pîn  dans  les  tableaux  cî-dessus, 
c^est-àrdîre  de  donner  successivement  au  premier  des  lu  la  fonction  de 

chacun  des  7  principes,  en  le  faisant  Kuung  dans  le  I*""  mode,  Tché  dans 
le  II®,  Chang  dans  le  III®,  et  ainsi  de  suite  jusqii'  au  VU'  mode,  où 
il  deviendra  Pieii-tché,  4''  degré  de  la  gamme  en  UÙ. 

On  anr;iit  ainsi  sept  modes  ou  sept  gammes  parfaitement  semblable?, 
quant  à  leur  constitution,  aux  7  modes  précédents,  mais  dont  les  éléments 
seraient  en  partie  différents,  comme  je  le  montrerai  tout  à  Theure.  Voici 
le  tableau  de  ces  modes: 
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Les  sept  modes 
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A  dire  vrai,  je  né  pense  pas  que  les  Chinois  aient  jamais  connu 
cette  manière  de  construire  leurs  modes,  bien  qu'ello  s'accorde  parfaite- 
ment avec  leur  système  musical.  Mais  il  leur  aurait  fallu  pour  cela  une 
série  de  lu  nouveaux,  dont  on  ne  trouve  aucune  mention  dans  ce  qui 
nous  reste  de  leur  musique:  ce  sont  les  ^,  qu'on  pourrait  appeler  rétro- 
grades et  auxquels,  dans  notre  première  £tude,  nous  avons  donné  le 
nom  de  générations- ascendantes,  par  quintes  inférieures: 

Fa^i|^-Mi!^.La>.Bet'-Sol>-Utb. 


III.  TnIx«  tons  ou  ModM. 

n  semble  cependant,  que  ce  serait  un  heureux  perfectionnement  dn 
système  musical  chinois,  de  réunir  ces  deux  manières  de  construire  les 
modes  et  d'en  faire  13  au  Heu  de  7.  Le  mode  premier  et  principal  de 
Koung  se  trouverait  ainsi  entouré  de  12  autres  modes,  six  supérieurs 
et  six  inférieurs,  tous  dérivés  de  lui  et  formés  à  son  image. 

Le  nombre  des  kl  en  serait  augmenté,  puisqu*au  lieu  de  douze  c'est 
dix-neuf  qu*il  en  faudrait;  mais  chaque  mode  ne  renfénnerait  toujours 
que  le  nombre  de  12  Zu,  c'est-à-dire  que  TécheUe  musicale  chromatique 
ne  contiendrait  jamais  que  12  demi-tons,  soit  que  les  ht  complémentaires 
appartiennent  à.  la  série  des  soit  qu'on  les  prenne  dans  la  série  des  7, 
De  plus,  les  7  principes  auraient,  i\  gauche  comme  &  droite,  oomplé* 
ments  et  ils  deviendraient  ainsi  le  centre  de  tous  les  hi. 

Les  19  la  du  système  complet. 
ttt^-eolb-ret^-lB^-mib-«  ^FA-UT-80L-BE-LA*MI-8I-fa    ut  jf  -  8ol|  -  re  -  lajf  ■  mit! 


Im  oomplémentmm  in- 
férieurs 


Les  sept  principes. 


Lu  oomplémeateires 


Kon  seul  cm  ont  ces  treize  modes  ofEriraient  aux  modulations  dM  ressources 
plus  abondantes,  ils  seraient  encore  plus  réguliers  et  mieux  en  harmonie 
avec  la  doctrine  des  Anciens  que  les  12  tons  des  Cliinois  modernes,  qui 
faïusent  la  ])lupai-t  dos  lu  et  ne  produisent  qu'une  harmonie  défectueuse. 

Bien  n'empùciierait,  d'ailleurs,  de  conserver  les  noms  des  sept  modes 
anciens:  celui  de  Koung  [Fa]  demeurant  unique,  comme  le  type  et  le 
générateur  de  tous  les  autres,  les  douze  modes  suivants  seraient  divisés 
en  modes  inférieurs  ot  modes  supérieurs,  les  six  premiers  formés 
des  ht  principes  et  des  lu  complémentaires  inférieurs,  les  seconds  des  lu 
principes  et  des  lu  complémentaires  supérieurs.  Les  noms  de  Tché, 
Chang,  etc.,  comiennent  également  aux  uns  et  aux  autres. 

Tch^,  en  effet,  .signiâe  le  son  qui  est  engendré  de  Koung  et  forme 
avec  lui  TintervaUe  de  quinte.  Or,  cette  génération  peut  se  faire  en 
montant  ou  en  descendant,  de  même  que  la  quinte  peut  être  supérieure 
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on  inférieure,  à  Faigu  ou  an  grave.  Le  Koung  Fa  ou  Hoang-tchouiig, 
premier  son  fondamental»  pent  donc  avoir  denx  Tcfaé,  Tun  snpérieur  qnî 
est  Ut,  Tautre  inférieur  qui  est  1^^;  et  ainsi  le  mode  Tché  est  double, 
le  Tché  supérieur^  ton  à*  Ut,  et  le  Tdié  inférieur,  ton  de  Si^.  H  faut 
raisonner  de  même  pour  le  mode  Chcmgt  pour  le  mode  Tu  et  poor  tous 
les  autres. 

De  1&»  le  tableau  suivant  qui  contient  les  13  modes,  ou  plutôt  les 
sept  modes  musicaux,  dont  six  sont  doubles.  Tun  inférieur  et  l'autre 
snpérieur. 


I.  Mode  KotiDg 


Ü.  Mode  Tché 
Q.  Mode  Chan^ 
V.  Mode  Yu 
V.  Mode  Kio 
7.  Mode  Ho 
iI.Mode 
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Modes  inférieurs. 
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Modes  supérieurs. 
Mi  IFaÇISol  La 


Ut 
Sol 
Re 
La 
Mi 
Il  Si 


Re 
La 
Mi 
Si 
Fa  2 


Si 


Fa;î  S0I5J 
UtjJRei^ 
S0I2  La2 


Re  Mi 
La  Si 
Mi  Fa  5 
Si  UtJ* 


üt|lRe#lMijfjFaJj:SoHLa« 


Si 

FaJ{ 

Utiî 
SolJJ 

Re^ 


Pour  former  avec  ces  treize  modes  le  syst?'ine  complet  des  Chinois^ 
il  faudrait  ne'cessairement  une  double  f^clielle  des  ///,  la  première  des 
lu  su])('rieur8  ou  ascendants,  la  seconde  des  lu  inférieurs  ou  descendants» 
savoir: 

I.  Echelle  des  lu  supérieurs. 
Si-Ui-at|-B4Hi^-Mi-Fa-fa|-Sol<4o||^La-laj(-Si-Ui-ntf-Be.x^ 

II.  Echelle  des  /n  inférieurs. 
Si-Ut-rc?-R*'-mi?-3l!-Fa-8ol7-S.  .1-  lub-La-  ^ib-Si-Tl  -iT>-Re-mi>-Mi-Far«ol7-Sr.l-k  t?.La-8i> 


Ut 
Sol 
Re 
La 
Mi 
Si 


Im  graves 


Lu  moyezu 


Lu  fàgtu 


Deux  ht  seulement  font  défaut  dans  ces  échelles:  ce  sont  les  denx 
dentiers  bt  complémentaires,  Tun  inférieur  Ut^,  Tautre  supérieur  Mijj^ 
Us  sont  nécessaires  aux  deux  modes  Tehoung^  pour  que  la  modulation 
soit  juste.  On  remplacerait  donc  le  Si  par  Ut^  dans  le  Tchoung  inférieur, 
et  le  par  Jßjf  dans  le  Tchoung  siqiérieur,  comme  on  le  voit  déjà 
dans  les  deux  diagrammes  complets  ci-dessus  (Fig.  IX  et  X). 

De  cette  maniftre,  chaque  mode  aurait  son  système  complet  fonné 
sur  le  modèle  du  système  type,  celui  du  Hoang-tchoung  {Fa)  dont  j'ai 
rqpKToduit  le  tableau  à  la  page  506  Fig.  IV,  et  la  théorie  des  modulations 
poumit  atteindre  dans  la  musique  chinoise  sa  plus  haute  perfection,  si 
elle  était  complétée  par  celle  des  finales  et  des  dominantes,  ainsi  que 
je  le  dirai  tout  à  Vhenre. 
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Chapitre  quatrième. 
Les  inperlections  da  U  musique  chinoise. 

Jusqu'ici  nous  ayons  pu  constater  chez  les  premiers  maîtres  de  la 
musujuc  en  Chine  une  connaissance  exacte  des  principes,  sur  lesquels 
doit  reposer  toute  théorie  musicale  qui  veut  être  conforme  &  la  science 
et  &  la  nature.  Gomme  conséquence  de  ces  principes,  ils  ont  établi  un 
système  certainement  rationnel,  au  moins  dans  ces  premîeis  éléments,  et 
susceptible  d*être  perfectionné  jusqu'à  devenir  un  art  complet,  auquel  ne 
ferait  défaut  ni  rabondanoe  ni  la  variété  des  moyens  nécessaires  k  Tez- 
pression  de  la  pensée  musicale.  Mais  quel  développement  les  Chinois 
ontrils  donné  à  leur  système?  Quel  usage  ontpüs  foit  des  ressources  qu*il 
peut  olEErir?  H  importe  de  le  savoir,  pour  juger  de  la  perfection  ou  de 
rimperfection  d'une  musique,  la  plus  vieille  assurément  de  toutes  celles 
qui  subsistent  aujourd'hui  dans  le  monde  et  non  la  moins  r^»andue. 

Or,  à  ce  point  de  vue,  on  est  forcée  de  convenir  que  la  musique 
chinoise  est  demeurée  presque  à  Tétat  d'enfance;  que  d*un  fonds,  qui 
pouvait  être  très  riche,  elle  n'a  tiré  qu'  assez  peu  de  chose  et  que,  même 
à  cette  heure,  après  tant  de  siècles  d'existence,  elle  est  encore  la  plus 
pauvre  et  la  plus  dépourvue  de  moyens  d'expression. 

Quatre  choses  concourent  &  rendre  un  système  de  musique  plus  ou 
moins  parfait,  apte  à  exprimer  toutes  les  inspirations  artistiques.  Ce 
sont:  1^  une  disposition  r^folière  et  systématique  des  échelles  musicales 
et  leur  distinction  en  genres,  modes  ou  espèces  du  genre,  et  tons  ou 
variétés  des  modes  —  2*  l'art  de  mélanger  dans  une  même  mélodie  les 
diverses  échelles  et  de  passer  ainsi  d'un  ton,  d'un  mode  ou  d'un  genre 
h.  un  autre  ton,  un  autre  mode  ou  un  autre  genre;  ce  que  les  Anciens 
appelaient  mutations  et  ce  qui  reçoit  chez  nous  celui  de  modulations 
—  3*  les  formes  plus  ou  moins  variées,  plus  ou  moins  parfaites,  qu'on  sait 
donner  au  rythme  des  mélodies  —  4<*  enfin  la  manière  d'unir  entre  elles 
les  voix  pour  former  une  symphonie,  ou  en  d'autres  termes  la  science 
de  l'harmonie  moderne. 

Examinons  brièvement  ce  qu'il  en  est  de  la  musique  chinoise  sous  ce 
quadruple  rapport 

I.  (J eures,  modes  et  tons. 

J'ai  exposé  dans  la  II*  de  mes  Etudes  de  science  musicale  la 
théorie  des  genres,  des  modes  et  des  tons  en  musique  ;  sujet  fort  intéres- 
sant et  riche  en  consé(piences  pratiques  pour  Tart  musicaL  Le  lecteur 
voudra  bien  s'y  reporter  pour  comprendre  ce  (jui  suit. 

Il  y  a  en  musique  trois  genres  possibles:  le  genre  anémitonique,  le 
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genro  diatonique  et  le  genre  chromatique.  Certains  systt  ines  do  musique, 
comme  celui  des  Grecs  anciens  et  ceux  des  Turcs  et  des  Aiabes,  au- 
jourd'hui encore,  n joutent  un  quatrième  genre  enharmonique;  mnis.  nu 
point  de  vue  de  l'art  musical,  c'est  pure  fantaisie,  car  ce  ])rctendu  genre 
est  dépourvu  de  toute  base  scientifique.  Quant  ù  notre  musique  euro- 
péenne, le  genre  diatonique  y  est  presque  seul  eu  usage,  le  genre  anénii- 
tnnique  nous  étant  inconnu  et  le  genre  chromatique  se  trouvant  réduit 
à  une  snde  gamme,  celle  du  mode  mineur,  (pii  n'est  que  semi-chromatique. 

On  a  vu  déjà  (ch.  Il"  §  1)  que  chez  les  Chinois  le  genre  anéinitouiiiue 
existe  réellement,  (ju'il  est  même  en  honneur,  puisqu'ils  Tont  atti'ibué 
sj)écialement  à  la  nuisique  rehgieuse,  de  pré'férence  au  genre  diatonique, 
qui  noufi  paraît  à  nous  conveiiir  ai  bien  à  cette  musique.^)  Mais  les  pre- 

1]  Il  y  ânrait  une  étude  bien  cnrieuM  et  bien  intéressante  à  faire  sur  1»  mnsiqne 

religieusé  clans  les  diverses  rdigions  et  dies  les  différents  peuples,  pour  montrer  le 
rapport  <iui  i  xisto  entre  les  forme»  de  cette  musique  et  la  nature  des  relations  que  la 
religion  établit  entre  i  hoiunic  et  Dieu.  Prenons,  par  exemple.  In  relifjion  payemie  des 
anciens  Grecs,  le  culte  du  Ciel  uu  des  Ancêtres  chez  les  Chinuis,  et  la  reügiun  catholique 
parmi  les  peuples  cluétiena.  Ia  1*  divinisait  les  passions  bumainea  et  n'était,  on  peat 
le  dire»  qne  le  triomphe  de  1»  sensualité;  la  8*,  œuvre  de  lettrés,  demeurait  dans  les 
riions  de  Tesprit  humain,  étnmgère  à  toute  passion  et  à  tout  sentiment  capttUe  de 
faire  battre  le  fOL'ur  de  l'homme;  la  s'atlresse  à  l'homine  t.. ut  entier,  h  son  e«(pnt, 
à  son  cu'iu-  et  à  sa  volonté  pour  puritier.  «'lever,  diviniser  tout  en  lui,  pensées,  affec- 
tions et  actions.  Or,  cette  différence  essentielle  entre  les  religions  se^  retrouve  dans 
leur  nrosiqne  et  dans  le  caractère  qu'elles  lui  ont  imprimé.  Les  Grecs  employaient 
volontiers  dans  leurs  hymnes  religieuses  le  genre  chromatique,  le  plus  passionnel,  le 
plus  voluptueux  des  trois,  à  cause  de  la  multiplicité  de  ses  intervalles  de  demi-tons, 
diatoniques  et  chromatiques,  combinés  avec  des  trihémitons  et  un  seul  ton  plein: 

3/t  5  -  Fa  5  -  5b/7  -  La i  -  iSt  5  -  A)  2  -  /f^ -  -W  i. 
ou,  À  la  manière  des  Turcs,  do<)  Arabes  et  des  Gn-es  niixlernes: 

Mi  -  Fa  -  äoljj^  -lM'Si-Do-lie%- Mi. 
L  hymne  récemment  découverte  à  Delphes  et  déchiffrée  par  M.  Beinach  en  c»t  un 
exemple  assez  remarquable. 

Les  CSfainois,  tout  à  l'opposé,  ne  veulent  dans  leurs  cérémonies  religieuses  que  le 
genre  anémîtonique,  imr  rie  tout  élément  passionnel,  puisque  le  (Terni-ton,  même  dia- 
tonique, en  est  exclu.  La  mélodie  ne  procède  donc  que  par  int^nalles  de  ton,  de 
tierce,  de  quarte  et  de  quinte.  Elle  est  g^r^ve.  solennelle,  reflétant  bien  le  calme  de 
1  lime  et  ses  hautes  pensées  en  présence  de  la  divinité;  mais  le  sentiment  fait  défaut, 
le  cœur  n'y  est  pour  rien.  L'hymne  aux  Ancêtres  et  celle  à  Oonfucius  ne  sont-elles 
pas  caractéiistiquAs  sous  oe  rapport? 

Entre  ces  deux  extrêmes  se  tient  l'Eglise  catholique,  qui  s'est  toigoors  refusée  \ 
admettre  le  genre  chromatique  dans  sa  musique,  comme  trop  sensuel  et  indigue  du 
culte  que  nous  tlevoîi?  à  Dieu.  Mais,  sans  réjirouver  le  ?enre  anémitonique,  iTu  onnu 
d'ailleurs  aux  peuples  qu'elle  a  convertis  jusqu  ici,  elle  regarde  le  genre  diatonique 
comme  très  propre  à  exprimer  les  vrais  acntimeats  d'une  âme  chrétienne  envers  Dieu, 
et  c'est  de  ce  genre  qu'elle  fait  usage  dans  ses  mélodies  saerées.  Il  ofire,  en  effet, 
dans  ses  tons  et  ses  demi*tons  diatoniques,  un  heureux  mélange  des  deux  éléments  par 
lesquels  nous  «arrimons  en  musique  les  pensées  de  l'esprit  et  les  affections  4u  cœur, 
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miers  niiiîtrcs  de  la  musique  en  Chine  avaient  seuu  mieux  que  nous  le 
CiU'actère  propre  du  genre  anf-initünique,  caractère  essentiellement  n'ii- 
gieiL\j  parce  que  l'élément  passionnel  de  la  musique,  le  deini-ton,  en  est. 
absent.  Or,  au  jugement  des  Chinois,  la  musique  religieuse  doit  ex- 
primer les  sentiments  de  l'âme  en  corn  u  ni  ni  cation  avec  Dieu,  et  là  les 
passions  hunianifs  ne  sont  p:is  à  leur  place.  Avant  de  s'adresser  à  Dieu, 
disent-ils,  et  d'élever  son  ûme  vers  le  Ciel,  l'iionmie  doit  se  dégager  des 
préoccupations  terrestres,  faire  le  silence  au  dedans  de  Ini-niênie,  com- 
poser même  son  extérieur  dans  une  attitude  de  paix  et  de  tranquillité, 
qui  seul  convient  à  la  Divinité. 

On  comprend,  qu'avec  de  telles  idées  sur  la  religion  et  la  musique 
religieuse,  les  Chinois  préfèrent  le  genre  am'mitonique  pour  Ttisiige  du 
culte,  et  certes  il  y  a  du  vrai  dans  ce  qu'ils  disent.  Le  P.  Amiot  dans 
son  M('nioii"e  et  Van  Aalst  dans  sa  Chinese  music  ont  publié  deux 
li}ïnnes  rehgieuses,  Ihijnme  aux  Anci'trcs  et  lln/u/Ne  à  Confucius^  (jui 
sont  les  meilleurs  spécimens  de  ce  genre.  Les  instruments  y  accompa- 
gnent les  voix  et,  tout  en  chantant,  les  musiciens  ex('cutent  sur  la  scène 
des  évolutions  chorégrapliiijues  qui  expriment  aux  yeux  les  sentinients 

tous  les  sentiments  qui  peuvent  naître  dans  une  âme  humaine.  C'est  que  }>our  nous, 
cutliolii|nt"'s,  T)ifu  ii'i'st  jias  seulement  un  Es^irit  stqu'rieur,  principe  i-t  fin  ([<"  tous  le** 
êtres,  dont  il  est  le  Créateur  et  leMaîtri-.  il  est  surtout  par  la  ^rrâce  du  cbristianisinc 
un  Père  aimant,  bon  et  miséricordieux,  avec  lequel  nous  devons  entretenir  les  relations 
qui  Gonyinuieiit  à  dei  enfinito  via-à'TiB  de  leur  Père.  Cé  n'est  donc  pai  radtnintiom 
seolementi  la  louange  et  l'honneur,  qui  sont  vxpmaé»  dans  le  oïdte  que  now  raidoiis 
àDiea  publiquement,  r  est  auln  la  reconnaitsance,  la  joie  et  lo  bonheur  de  Vftme,  son 
repentir,  sn  douleur  des  offenses  rommises,  son  d<^voncnipnt  f\  son  amour,  et  un  amoTir 
qui  s  exalte  parfois  plus  haut  même  que  toute  atfection  huitüiine  et  naturelle.  I.e  sen- 
timent, la  passion  doivent  donc  avoir  leur  place  dans  la  musique  de  1  Eglise  catholique, 
non  la  panion  purement  humaine  et  senatielle,  meit  oe  qu'il  y  a  de  meilleor  dent  le 
coeur  de  l'homme,  de  plus  pur^  de  plue  divm»  de  plut  semblable  aux  affectioas  de 
l'Homme^Dieu. 

Le  {renre  anémitonique  est  trop  froid,  trop  insensible,  pour  exprimer  de  tels  sen- 
tinii'iits  «  t  (les  affe<'rtons  si  ardentes;  le  genre  chromatique  y  mêlerait  ti'op  d'huiaain, 
li  lerait  (icehoir  1  âme  chrétienne  des  hauteurs  divines,  où  Unit  est  surnaturel  et  in- 
effablement  pur,  pour  la  ramener  peu  à  peu  dans  les  basses  régions  des  sent  et  la 
tenter  per  la  volupté.  Le  genre  diatoniquo  seul  comporte  une  motique  ästet  pure, 
assez  noble,  pour  aider  Tâme  à  h' élever  jutqu'  à  Dieu,  pnr-deÀsus  les  &ibleatet  et  let 
imperfections;  litiniaines;  assez  délicate,  assez  sensible  lu'anmfMns,  pour  exprin^T  let 
plus  fortes  et  les  plus  tendres  aflections  d'un  en  ur,  <|ui  connaît  Dieu  et  qui  J  aime. 

Mais  que  de  didérences  encore,  même  avec  le  «eul  guuie  diatonique,  dans  la 
munque  religieuse  soit  des  diverses  confessions  cbrétiennet,  soit  ptrmi  let  oatholiquaa 
eux-mêmes  de  telle  époque,  de  telle  oontrée,  de  telle  ett^jorie  d'individus.  Bt  tom'oan, 
si  l'on  y  r^rtrde  de  près,  cette  musique  reflète  les  pensées  intimes,  l'état  d'âme,  lea 
dispositions  religieuses  des  niaître.s  qui  l'ont  composée  ou  de  Tecole  qui  l'a  inspin'e. 
Cette  étude  de  psychologie  musicale  et  religieuse  tout  ensemble  ne  pourrait-elle  pa^i 
être  profondenieut  instructive? 
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i|ue  la  mélodie  fait  entendre  à  l'âme.  Il  semble  que  l'effet  en  doit  être 
saisissant. 

TiCs  mélodies  du  genre  anémitonique  ne  sont  pourtant  pas  exclusi- 
veDient  ])ropres  de  la  musique  religieuse.  Les  chants  profanes,  même 
populaires,  en  font  également  usage  ;  car  ce  genre  plaît  aux  Chinois,  qui 
ne  ])rocè(lent  guère  dans  leur  musique  par  intervalles  conjoints,  auxquels 
ils  préfèrent  les  intervalles  disjoints  de  tierce  et  de  quarte.  L'ouvrage 
de  Van  Aalst  renferme  un  certain  nombre  de  ces  chants  populaires,  com- 
posés dans  le  genre  anémitonique,  mais  d'une  tout  autre  facture  que  les 
hymnes  aux  Ancêtres  et  à  Confucius,  et  rythmés  presque  î\  Teuropéenne. 
Ces  exemples  suffisent  k  donner  une  juste  idée  du  parti  que  les  musiciens 
chinois  ont  su  tirer  d'une  échelle,  qui  nous  paraîtrait  ik  nous  passablement 
antimélodiqne. 

Quant  an  genre  diatonique,  après  ce  que  nous  avons  vu  de  leur 
système  musical  et  pour  qui  connaît  leiurs  œuvres,  il  n'y  a  pas  de  doute 
que  les  musiciens  chinois  n'en  fassent  usage  et  que  même,  compositions 
rehgieuses  et  un  petit  nombre  d'autres  à  part,  toute  leur  musique  n'ai)parti- 
enne  k  ce  genre.  Leur  gamme  est  absolument  diatonicjue  connue  la  nôtre, 
toujours  composée  de  sept  termes  consécutifs  pris  dans  la  série  des  quintes 
ou  générations  harmoniques.  Leurs  sept  modes  ou  tons  ne  sont  non 
plus  que  sept  gammes  semblables  à  la  première,  celle  de  Koung  ou  de 
Fa,  qui  sert  de  type  unique.  Leurs  instruments  à  sons  fixes,  comme  les 
flûtes,  sont  percés  de  manière  i\  donner  la  série  des  sons  qui  composent 
la  gamme  diatonique  dans  un  ton  déterminé.  Enfin,  les  compositions 
musicales,  dont  il  existe  un  certain  nombre  de  recueils,  font  généralement 
usage  de  l'échelle  diatonique^  les  deux  pien  y  étant  employés  conjoin- 
tement avec  les  cinq  tons.  / 

Mais  le  genre  chromatique  est  absolument  inconnu  en  Chine.  Ni 
tlans  les  ouvi*ages  théoriques  des  musiciens,  ni  dans  leurs  compositions, 
on  ne  trouve  le  moindre  vestige  du  chromatisme  proprement  dit.  Tl  est 
vrai  que  leur  échelle  complète,  avec  ses  12  lu,  est  constituée  de  la  mémo 
manière  que  notre  échelle  chromatique  avec  ses  12  demi-tons,  et  il  leur 
eût  été  facile  d'en  former  un  genre  chromatique  complet.  Mais,  soit 
ignorance  soit  plutôt  dessein  prémédité,  les  Chinois  n'ont  fait  rien  de  sem- 
blable. Les  douze  lu  ne  senaient  qu'à  transposer  la  gamme,  diatonique 
ou  anémitonique,  sur  les  différents  degrés  de  l'échelle  et  à  composer 
ainsi  les  sept  tons  ou  modes;  aucun  intervalle  chromatique  ne  se  ren- 
contre dans  leurs  mélodies. 

A  ne  consulter  que  la  théorie  musicale,  telle  qu'elle  est  formulée  par 
les  auteurs,  certainement  la  musique  chinoise  ne  possède  pas  de  modes 
proprements  dits.  Ce  qu'<m  a  coutume  d'appeler  les  sept  modes  est  en 
réalité  tout  autre  chose,  ce  sont  des  tons,  ainsi  que  nous  l'avons  montré 
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plus  haut.  Chacun  des  «Unix  p^cnres,  anémitonique  et  diatonique,  n'a 
qu'une  seule  manière  d'êtic,  luic  ('cliollo  \inii|ue,  formée  des  cinq  tons 
ou  des  sept  principes,  et  cette  échelle  se  tr  it;  jiarte  successivement  a  des 
hauteurs  différentes,  mais  sans  modifier  en  rien  sa  constitution  première. 

Pourtant,  si  nous  considérons  les  nu'lodies  chinoises  anciennes  et  mo- 
dernes, il  semble  (|Uo  nous  devions  en  ju^er  autrement.  Tout  d'abord . 
le  repos  final  ne  se  fait  pas  toujours  sur  le  Kouncr,  son  fondamental  de 
l'échello.  maî^  les  mélodies  se  terminent  tanti^it  sur  un  degré  et  tantôt 
sur  l'autre,  aucun  nVtjint  exclus.  En  bUi)posant  donc  que  la  note  finale 
d'une  mélodie  en  est  aussi  la  toni(jue  ou  qu'elle  lui  est  du  moins  ap- 
parentée, nous  aurions  de  fait  i)lusicurs  pimmes  distinctes,  caractérisées 
par  une  distribution  dirtérente  des  intervalles  de  tons  et  demi-tons,  c'est- 
à-dire  autant  d'échelles  modales  pouvant  semV  à  constituer  de  vrais 
modes,  si  les  antres  éléments  essentiels  ne  font  pas  défaut. 

Kn  second  lieu,  on  croit  apercevoir  ici  et  là  dans  la  manier*  con- 
duire la  mélodie  un  certain  choix  entre  les  sons,  qui  composent  ces 
échelles.  Les  repos,  les  points  d'appui,  les  notes  principales  et  en  quel- 
que sorte  dominantes  de  la  mélodie  sont  aussi  les  déférés  principaux  de 
In  i;amme,  tierce,  quarte,  quinte  et  octave,  suivant  les  modes.  Soit  iii- 
stini  t  musical,  soit  éducation  artistique,  les  auteurs  de  ces  mélodies  au- 
raient donc  (ni  le  sentiment,  que  chaque  mode  en  musicpie  est  caractérisé 
en  i)remier  lieu  par  son  é'chelie  spéciale  et  ensuite  par  les  degrés  prin- 
cipaux servant  de  points  d'appui  et  de  repos  îi  la  mélodie. 

Voici,  par  exemple,  cinq  mélodies  recueillies  par  le  P.  du  Halde, 
missionnaire  jésuite  i\  Pékin  an  X\'lil*  si^cle.  Trois  de  ces  mélodies 
ont  comme  finale  Mi  et  les  deux  autres  Fa.  Or,  on  ])eut  le  con.stater, 
les  trois  premières,  composées  sur  l'échelle  de  Mi,  se  meuvent  presque 
tout  entières  sui*  trois  degrés  Mi,  Sol,  Si,  (pii  sont  les  décriés  principaux 
de  la  gamme  ou  du  mode  de  Mi]  les  deux  autres  se  tiennent  plutôt  sur 
FUf  La,  DOf  degrés  principaux  de  la  gamme  de  FtL 


Cinq  Mélodies  recueillies  par  le  P.  du  Halde. 

No.  1. 
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Quoi  qu'il  en  soit  cependant  de  la  composition  plus  ou  moins  ar- 
tistique de  ces  mélodies,  elles  font  exception,  an  moins  dans  le  grand 
nombre  de  celles  (|ue  j'ai  pu  me  pi-ocurer.  On  cherche  vainement  dans 
toutes  ces  productions  des  musiciens  chinois,  par  quoi  les  mélodies  qui 
se  teiminent  sur  jFa,  sur  Sol  ou  sur  Do^  diffèient  de  celles  qui  ont 
pour  finales  Jße,  Lm  ou  Mî.  Nulle  part,  le  mouvement  mélodique  n'est 
ordonné  par  ra]>port  à  une  finale  déterminée;  on  m  n'importe  où  et,  par- 
venu  au  terme  de  la  miUodie,  l'artiste  pourrait  tout  aussi  bien  finir  sur  n'im- 
porte quel  degré  de  Téchelle  musicale.  J'en  ai  fait  la  remarque  déjà, 
à  propos  de  la  constitution  organi(iut>  dos  modes  en  musique,  dans  la 

Etude  de  science  musicale  (ch.  lY.  p.  123),  et  Ton  trouvera  là 
trois  autres  exemples  de  ces  mélodies  se  terminant  sur  Do,  sur  iSi  et  sur 
Lttf  Après  avoir  divagué  au  hasard,  sans  ordre  et  sans  but  Evidemment» 
les  Cliinois  modernes  ignoront  compl^tement  ce  que  c*est  qu'un  mode 
musical    Les  Anciens  l'ont-ils  jamais  su?   Bien  ne  le  foit  soupçonner. 

Bs  ont  mieux  connu  les  tons.  T^es  84  modulations,  pratiquées  à  la 
manière  des  Andens  ou  à  celle  des  ^lodemes,  constituent  réellement  sept 
ou  douze  tons,  c'est-à-dire  une  seule  et  même  gamme  répétée  autant  de 
fois  à  des  hauteurs  différentes,  se  diversifiant  par  le  degré  d'acuité  ou  de 
gravit*^,  non  par  un  changement  quelconque  dans  la  constitution  modale. 

Reste  fi  savoir  quel  usage  en  font  les  musiciens  chinois.  Sans  parler 
ici  des  modulations  tonales,  dont  il  sera  question  plus  loin,  je  cherche 
seulement  jusqu'à  quel  point  les  CShinois  diversifient  leurs  mélodies,  en 
lee  composant  tantôt  dans  un  tôn  et  tantôt  dans  un  autre,  ainsi  que  font 
tous  nos  musiciens.  Or,  sur  ce  point,  les  exemples  (^ue  j'ai  sous  les 
yeux  et  la  tablature  des  instruments  de  musique  en  Chine,  tels  qu'ils 
sont  décrits  par  le  P.  Amiot  et  par  Van  Aalst,  supposent  une  mono- 
ton  ie  ;\  peu  près  complète. 

Le  plus  grand  nombre  des  mélodies  qui  ont  été  transcritts  de  recueils 
chinois,  appartiennent  au  premier  ton  construit  sur  le  fioang-tchoung, 
leur  échelle  ne  renferme  que  les  notes  naturelles,  sans  dièses  ni  bémola 
Quelques-unes  seulement,  peu  nombreuses,  ont  été  composées  dans  le  deux- 
ième ton  de  Tcfaé  ou  Lin-tchoung,  c*est-à^lire  avec  un  dièze  {faijf^  à  la 
clef.   Les  autres  tons  semblent  n'être  d'aucun  usage. 

Les  instruments,  d'ailleurs,  ne  permettent  guère  cette  variété  tonale 
dans  les  mélodies.  A  part  trois  ou  quatre,  le  pkiy^^ing  (pierres  sonores), 
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le  lyieii-chung  (cloches),  le  p't-p^a  (sorte  de  guitare]  et  le  p^ohhsiao  (flûte 
de  Pan),  qiii  renferment  les  12  lu  de  Téchelle  chinoise,  tous  les  autres, 
même  les  instroments  à  cordes,  n*ont  qu*ime  tablature  réduite,  ou  peu 
s'en  faut,  aux  seuls  degrés  de  la  gamme  anémitonique  pour  les  uns,  et 
pour  les  autres  de  la  gamme  diatonique.  Or,  ce  sont  les  instruments 
les  plus  usités,  dans  la  musique  profane  du  mdns,  les  premiers  étant 
réserrés  presque  exclusivement  à  la  musique  religieuse.  Force  est  donc 
aux  musiciens  de  s'en  tenir  à  un  ou  deux  tons  et  de  composer  toutes 
leurs  mélodies  sur  les  mêmes  échelles.  Sous  ce  rapport,  la  musique  chi- 
noise offre  peu  de  variété,  elle  ressemble  à  notre  musique  d'accordéon 
qui  est  toujours  du  mode  majeur  dans  le  ton  à^ûL 

IL  Mutations  ou  modulations. 

Les  modulations,  au  sens  moderne,  ou  mutations  au  sens  des  Ândens, 
peuvent  être  de  trots  sortes;  génériques  ou  de  genre  à.  genre,  mo- 
dales, d^un  mode  à  un  autre  mode,  et  tonales,  d*un  ton  dans  un 
autre  ton.  L*usage  en  est  fréquent  dans  notre  musique  européenne,  et 
Von  sait  quelle  richesse  de  variété  presque  infinie  elles  o&ent  aux  ar- 
tistes, aussi  bien  dans  la  mélodie  que  daps  la  symphonie. 

Hais  c*est  un  art  que  les  Chinois  ignorent  totalement  Tout  au  plus 
reconnaît-on  dans  leurs  mélodies  un  certain  mélange  du  genre  anémi- 
tonique et  du  genre  diatonique;  non  qu'il  y  ait  modulation  proprement 
dite,  mais  parce  que  la  mélodie  procède  tantôt  par  interralles  anémi- 
toniques,  tons  et  tiihémitons  incomposés,  tantôt  par  intervalles  diatoni- 
ques, les  demi-tons  naturels  apparaissant  ça  et  1&  pour  mettre  un  peu 
de  variété  dans  le  mouvement  On  en  a  vu  des  exemples  ci-dessus,  on 
en  verra  d^autres  dans  les  mélodies  reproduites  plus  loin. 

Que  la  musique  chinoise  ne  fasse  aucun  usage  des  modulations  mo- 
dales, rien  d'étonnant  puisque,  avons-nous  dit,  les  modes  y  sont  chose 
inconnue.  Elle  aurait  pu,  du  moins,  recourir  aux  modulations  tonales  et 
pratiquer  Tart  de  mélanger  dans  le  chant  les  divers  tons  de  son  système. 
L'ordre  même^  dans  lequel  les  Anciens  rangeaient  leur  sept  modes  ou 
tons,  de  quinte  en  quinte,  devait  leur  suggérer  la  pensée  de  passer  de 
l'un  &  l'autre  par  une  transition  aussi  fadle  que  naturelle,  au  moyen  des 
tétraoordes  et  des  pentacordes  communs. 

Il  n'en  fut  rien  cependant,  comme  le  prouvent  tous  les  exemples  de 
mélodies  que  nous  connaissons,  et  comme  on  peut  le  conclure  égalonent 
de  la  manière  dont  ils  construisent  leurs  instruments  de  musique,  presque 
tous  limités  à  une  seule  gamme,  à  un  seul  ton,  impropres  dès  lors  à 
accompagner  une  iiu'lodie  qui  modulerait  d'une  gamme  &  Tautre. 

Les  Ohinois,  d'ailleurs,  selon  leur  façon  de  comprendre  et  de  sentir 
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les  choses  de  la  musique,  attribuent  <\  chaque  mode  ou  ton  un  caract«  ro 
particulier  et  siti  (jcneris^  dont  nous  parlerons  tout  à  l'heure.  Ils  ru  jjou- 
vaient,  par  const'(|ucnt,  les  mélanger  les  uns  avec  les  autres;  c'eut  *'té, 
pensent-ils,  altt'rer  riiannonie  nécessaire  à  une  mélodie  pour  produire 
l'effet  propre  de  chaque  mode.  Sous  ce  rapport,  leur  goût  moins  raffiné 
qiKî  le  nùtre,  moins  blasé,  était  peut-être  })his  dt'licat,  plus  sensible  aux 
beautés  simples  et  naturelles  d'une  musique  unitonique. 

m.  Le  lyfkme  et  la  mesne* 

TjM  iiiusii|ue  chinoise  possède  un  rythme  et  une  mesure  semblables  à 
ceux  de  notre  musique.  Le  rythme  est  formé  par  la  diversité  et  la 
proportionnahté  des  durées  soit  des  notes,  soit  des  silences  correspon- 
dants, longues,  communes  et  brèves,  plus  ou  moins  longues  et  plus  ou 
moins  brèves,  coinuie  le  montrent  les  exemples  cités.  La  mesure  est 
binaire  ou  teniaire,  et  elle  renfenne  deux  temps,  trois  tem])s  ou  quatre 
temps,  simples  ou  composés;  mais  elle  ofbre  moins  de  compUcatioos  lytJi- 
miques  que  la  nôtre. 

Bans  certains  cliants  solennels,  comme  l'hymne  aux  Ancêtre  <  et  celle 
à  Coiifiieius,  le  mouvement  (h'-jà  très  lent  par  lui-même,  puisque  la  mé- 
lodie ne  renf'  Tine  que  des  notes  longues,  se  trouve  encore  retardé  par 
les  instruments  de  luusique  qui  se  font  entendre  entre  cbacjue  mesure, 
c'est-à-dire  entre  chaque  mot  de  Thyunie.  On  peut  voir  dans  le  Métnoire 
du  P.  Amiot  et  dans  l'ouvraire  de  Van  Aalst,  de  quelle  manière  on 
exécute  en  Chine  ces  sortes  de  chants  rehgieux  pai-  le  mélange  des  voix, 
des  instruments  et  des  danseurs.  Je  donnerai  jilus  loin  un  exemple  d'un 
autre  fjfenre  d  exéeution  musicale  fort  curieux,  pratiqué  par  les  chanteurs 
et  les  instrumentistes  dan.s  les  chants,  populaires. 

Quant  au  mode  de  notation  usité  en  Chine,  celui  dont  parle  le 
P.  Auiiot  dans  son  <^leuioue  ^  planche  XXVTTf  et  qui  est  semblable  à  la 
Fif;ure  TV  de  la  page  .')()♦>  ci-dessus,  ne  semble  convenir  qu'aux  chants 
religieux  solennels,  du  genre  de  ritynnie  aux  Ancêtres.  Pour  Tusage 
conmnm,  les  Chinois  oui  une  notation  plus  commode  et  plus  rapide,  qui 
consiste  en  certains  signes  déterminés  pour  chacun  des  sons  de  l'échelle 
musicale,  depuis  le  Pien^tché  [Si]  grave  ju8(|u'au  Kio  [Tm]  aigu  (voir  ci- 
dessus,  pp.  ölO  et  517,  cette  échelle  des  musiciens  modernes).  D'autres 
signr  accessoires  indiquent  les  temps  de  la  mesure,  la  valeur  des  notes, 
les  silences  et  les  ornements  du  chant.  Voici  cette  notation,  telle 
que  le  P.  Amiot  nous  la  fait  connaître  daH.>  son  «^féiiKnrt^ ,  et 
d'après  les  indications  qui  mont  été  fournies  par  les  missionnaires  de 
Chang-hai. 

La  mesure  est  indiquée  pai'  des  signes  justaposés  aux  notes: 
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Ln 

Notes 

Noms 

Noms 

chinoises 

•ociens 

modernes 

l*tenip«— 2*tcmp8  —  3*  tempe  —  4*  tempe. 

—  — 

1  La 

It 

Kio 

Kien-y 

Le  deuxième  temps  o  t^^t  marqué  dans 

Sol 

â 

Chang 

On 

l'exécution  par  quelqu'un  des  iii^tnimenU 

qui  n  on»  ^n  «tt  son,  tamDour,  pianoneites^ 

Fa 

11 

Koimg 

lÂeou 

ete.  D*eutres  lignée  sont  encore  employée 

Mi 

Pien-koung 

Fail 

dans  la  notation  zytlmique.  Ce  sont: 

Be 

I 

Yu 

Kxaag 

^     Octave  d'eu  liaut. 

Do 

t 

Tollé 

Tché 

Liaison  de  denz  notes. 

Si 

Pîen-tché 

Chang  i) 

Deux  not^,  dont  la  1«  est  longue. 

X 

£io 

Y 

V3        la  2«  brève. 

.Q    Deux  notes,  dont  ln  1*  est  brève,  la 

V.        2^  longue. 

Deux  notes  d'égale  valeur. 

SOL 

Cheng 

See 

FA 

Kouug 

Mo 

Ql     Trois  notes  d'éffale  valeur. 

-  ME 

Pien-koung 

Fan 

•*    Repos  d'nn  temps. 

1  BE 

1 

Yn 

Kong 

9    BepoB  de  deux  temps; 

'  DO 

Tché 

Tché 

^     Note  coupée,  qu'on  ne  prononce  qu'à 

Chang 

demi  et  en  s^anrètant  tout  à  oonp. 

SI 

1 

Pien-iché 

Après  le  deunème  temps  de  la  mesure,  le  petit  tambour,  les  plan- 
chettes ou  que1([ae  auti^  instrument  semblable,  donnent  leur  ton.  Après 
le  quatrième  temps,  on  bat  la  mesure  avec  le  gros  tambour  ou  les  tim- 
bales /o,  etc. . . . 

Ces  quelques  indications  suffisent  à  montrer,  que  les  Chinois  possè- 
dent un  systrme  de  notation  ratisicale,  oîi  sont  représentés  les  éléments 
essentiels  de  la  mélodie  et  du  rythme.  Leur  séméiographie  cependant  est 
loin  d'avoir  la  simplicité  et  la  perfectiim  de  la  nôtre.  L'usai;:^  de  cette 
notation  d'ailleurs,  au  dire  de  Van  Aalst,  n'est  point  général;  beau- 
coup de  musiciens  l'ignorent  et  ils  apprennent  les  mélodies  en  les  enten-? 
dant  chanter  on  jouer,  non  en  les  lisant  dans  les  recueils,  qu*fls  ne  com- 
prennent pas. 

1)  D'a])rès  Van  Aalst,  les  musiciens  chinois  ont,  depuis  l'invasion  des  Mongols, 
changé  plosienn  fois  d^opînion  sur  la  valeur  du  chang.  Tlttitôt  ils  le  faisaienti:,  comme 
les  Anciens,  et  tentôtK  comme  les  Mongols.  Aiyourd'hoi  ils  admettent  généralement 

le  iSi7  pour  le  Chang,  et  le  SiC  qui  subsiste  au  nombre  des  lu,  a*appelb  Kon.  Dès  lors, 
la  tonalité  cîiiiiuise  ilevicnt  semblable  à  notre  gamme  du  mode  majeur  et  la  théorie 

des  Ancien  H  n";i  plus  smi  application.  C'est  un  autre  système,  le  sy-^tt^nie  mongol,  tout 
aussi  légitime  que  le  système  chinois  proprement  dit,  mais  qui  devrait  être  ex^iliqué 
d*ane  manière  un  peu  différente 
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IV.  De  l'hamonie  ekM  les  Chinois. 

«Si  Ton  me  demandait  simplemeut  :  les  Chinois  couuaissent-ils  ou  out-ilâ 
connu  anciennement  Tluinnonie?  Je  répondrais  affirmatî^emeni,  et  j  ajouterais 
que  les  Chinois  sont  peut-être  la  nation  du  monde,  qui  a  le  mieux  connu 
rbarmonie  et  qui  en  a  le  plus  nniversellement  observé  les  lois.  Mais  cette  har- 
monie consiste  dans  un  accord  général  entre  les  choses  physiques,  morales  et 
politi(|uc8,  en  ce  qui  constitue  la  rdiglon  et  le  gouremement;  accord,  dont 
la  science  des  sons  n^est  (qu'une  représentation!  image.  Quel  est  donc 
cet  accord,  puisqu'il  ne  s'agit  ici  (jue  de  musique?  A  cela  les  Chinois, 
tant  anciens  rjuc  modernes,  font  la  réponse  suivante,  que  j'extrais  de  leurs 
livres  en  l'abrégeant. 

«La  mu.si<|uc,  dinent-ils,  n'est  qu'une  espi-ce  de  htngage,  dont  les  huumies 
se  servent  pour  exprimer  les  sentiments  «jui  les  alJectent.  Sommes-nous 
affligés?  Sommes-nous  touchés  des  malheurs  de  quelqu'un?  Nous  nous 
attristons,  nous  nous  attendrissons,  et  les  sons  que  nous  formons  n'expriment 
que  la  tristesse  ou  la  compassion.  Si,  au  contraire,  la  joie  est  dans  le  fond 
de  notre  cœur,  notre  voix  la  manifeste  au  dehors;  le  ton  que  nous  prenons 
est  clair,  nos  paroles  ne  sont  point  entrecoupées,  chaque  syllabe  est  prononcée 
distinctement,  (|uoiquc  avec  rapidité.  Sommes^nous  en  colère?  Xons  avons 
un  son  de  voix  fort  et  menaçant.  Mais  si  nous  sommes  pénétrés  (h-  respect 
et  d'admiration  pour  (|uelqu'un,  nous  prenons  un  ton  doux,  afTalilc  »  t  nio<lostt>. 
Si  nous  aimons,  notre  voix  h  h  rit-n  de  ludc  ni  <\v  grossier.  Kn  Uii  mot, 
chaque  passion  a  ses  tons  propre-s  et  sou  langage  particulier. 

«11  faut,  par  conséquent,  que  la  musique,  pour  être  bonne,  soit  à  l'unisson 
des  ])assions  «ju'eUe  exprime.    Voilà  le  premier  accord. 

«Il  faut,  outre  cela,  que  la  musique  module  en  n'employant  <[ue  le  ton 
propre;  car  chaque  ton  a  une  manière  d'être  et  d'exprimer,  qui  n'appartient 
qu'à  lui.  Far  exemple,  le  ton  K&img  a  une  expression  sérieuse  et  grave, 
parce  qu'eUe  doit  représenter  l'Empereur,  la  sublimité  dé  sa  doctrine,  la 
majesté  de  sa  contenance  et  de  toutes  ses  actions.  —  Le  ton  Gtang,  au 
contraire,  a  une  modulation  forte  et  un  peu  Acre,  parce  qu'elle  doit  représenter 
le  Ministre  et  son  intrépidité  à  exercer  la  justice,  même  avec  un  peu  de 
rirrnf  iir.  —  I^e  ton  Kio  a  une  modulation  unie  et  douce,  parce  qu'elle  doit 
représenter  la  modestie,  la  soumission  aux  lois  et  la  constante  docilité,  (pii 
conviennent  aux  peuples  envers  ceux  qui  sont  chariri's  de  les  gouv»'rner.  — 
Le  ton  Tché  a  une  modulation  rapide,  parce  tju  elle  repré.sente  les  atlaires  de 
l'Empii-e,  l'exactitude  et  la  célérité  avec  lesquelles  on  doit  les  traiter.  —  Le 
ton  Yu  a  une  modulation  haute  et  brillante,  parce  qu'elle  refntente  l'uni- 
versalité des  choses  et  les  différents  rapports  qu'elles  ont  entre  elles  pour 
arriver  à  la  même  fin.  ^) 

1  II  n'est  parlé  ici  que  du  f•nract^^e  propre  aux  cinq  premiers  mode*;:  Fa-Ut'Sol' 
Jü'-La.  Dans  un  autre  endroit  de  son  Memoire^  le  P.  Amiot  cite  le  passage  suivant 
du  prince  Tsai-yu,  qui  cai'actérise  &  la  manière  chinoise  les  deiix  autres  modes  de 
.Bb  ou  Ifif  et  de  Tekomg  ou  Si.  »81  ces  auteurs  (ceux  qui  prétendent  que  le  Mr»  des 
Anciens  était  à  dnq  cordes  seulement  et  que  les  deux  autres  ont  été  Routées  par 
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«Que  ces  modalatîoiiB  soient  employées  à  propos,  en  n'exprimant  que  ce 
qu'elles  doivent  représenter,  ce  sera  ]e  et  «  ond  accord. 

tons  sont  comme  les  moH  du  langage,  les  modulations  eii  sont  les 
phrases.  Les  voix,  les  instruniPiits  et  les  danses,  formeut  le  contexte  et  tout 
1  ensemffle  du  discours.  Tj(*r.s(jue  n>>u-<  voulons  exprimer  ce  que  nous  sentons, 
nous  employons  dans  nos  paroles  des  tous  hniits  mi  has,  graves  ou  aigus, 
forts  ou  faibk'H.  lents  ou  précipités,  courts  ou  de  (jui  ii|ue  durée.  Si  ces  tons 
sont  réglés  par  les  lu;  si  les  instruments  soutiennent  la  voix  et  ne  font 
entendre  ces  tons  ni  plus  tôt  ni  plus  tard  qu'elle;  si  chacune  des  huit  espèces 
de  son  a  été  mise  au  ton  <iui  lui  convient^  et  n'est  employée  que  lorsqu'il 
est  à  propos  qu'elle  le  soit;  si  les  danseurs  par  leurs  attitudes  et  leurs  éT0~ 
lutione  disent  aux  yeux  ce  que  les  voix  et  les  instruments  disent  aux  oreilles; 
si  celni  qui  fait  les  cérémonies  en  l'honneur  du  Ciel  ou  pour  honorer  les 
Âncétres,  montre  par  la  gravita  de  sa  contenance  et  par  tout  son  maintien, 
qu'il  est  véritablement  pénétré  des  sentiments  qu'expriment  et  le  chant  et  les 
danses:  voilà  l'accord  le  phis  parfait,  voilà  la  véritable  harmonie.  Nous  n'en 
connaissons  pas  et  nous  n'en  avons  jamais  connu  d'autre.»  (Mém.  lU* 
partie,  art.  3.) 

Il  m'a  paru  bon  de  reproduira  ce  passage  en  entier;  c'est  tme  page 
d'esthétique  musicale,  qui  fait  certainement  honneur  au  goût  délicat  des 
instituteurs  de  la  musique  en  Chine.  Beaucoup  de  nos  compositeurs  la 
méditeraient  avec  fruit;  nous  avons  trop  perdu  le  sentiment  du  beau 
simple  et  naturel,  nous  le  remplaçons  souvent  par  une  sorte  de  surexci- 
tation nerveuse,  d'échauffement  de  tête,  qui  tiennent  lieu  de  la  véritable 
inspiration  musicale  absente.  Plus  souvent  encore,  au  lieu  de  peindra 
simplement  les  passions  dans  notra  musique,  nous  ne  savons  qu'en  ex-  , 
primer  le  désordra,  l'incohérence,  ce  qu'elles  ont  de  moins  esthétique,  de 
moins  humain.  Les  anciens  Chinois  semblent  avoir  été  plus  sages  et  plus 
vrais  que  nous.    Leurs  principes  d'esthétique  musicale  se  ratrouvent 


Ouen-Ouaug  et  par  Ou-Ouang;  avaient  été  au  fait  de  Tanciennt;  musique  et  sui-tout  de 
la  musique  du  temps  des  Tcheou,  ils  auraumt  su  que  la  corde  appelée  corde  de  Ouen« 
Oosag  est  ainsi  nmnmée  parce  qu'elle  donne  le  ton  au  mode  tendre  et  doux,  qui  sert 

'  exprimer  los  avantages  qu'on  retire  de  la  paix  et  de  l'étude  des  lettres;  ear  Ouen- 
' 'uaiiff  sinfTiifie  Prinee  ]iarifiqu*»,  nmntenr  des  lettres,  etc.  .  .  Ils  auraient  su 
•-'iicwrc  quf  hi  corde,  qui  ]»orte  le  lunn  de  (Mt-(Juatig.  est  ainsi  dénommée  parce  qu  elle 
Uoune  le  ton  au  mode  brillant,  qui  exprime  les  qualités  guerrières;  Oit^Ouaiig  siguitie 
Prince  guerrier ...  En  un  mot,  le  ibm,  tel  que  nous  le  tenons  de  Fou«Hi,  a  tou* 
jours  eu  sept  cordes.  Ceux  qui  osent  affirmer  le  contraire,  sont  dansl'errettr.«  {Mém.  I« 
)>srt.  art.  6.^  —  Comment  les  Chinois  se  sc^rvaient^ils  de  leurs  modes  ou  tons,  pour  y 
trouver  rt'rlleiiHMit  1»  -  qiKiîit''3  f^i  diverses  qu'il«  leur  attribuent,  c'est  un  ]>r<d>K'nie  qtie 
.K'  Qe  me  charge  pus  de  ri-soudt<',  on  l'absence  de  tout  élément  modul  connu  dans  leur 
musique.  Mais  on  peut  comparer  (m>  qu'ils  disent  de  l'êtlios  propre  à  cba<iue  mode 
avec  ce  qu'en  ont  dit  les  Qiees  et  ce  qu  on  en  pensait  égalemrat  au  mojen-fige.  (cf. 
JStiMle»  de  teùnee  fmuieak,  II«  Etude,  ch.  IV,  No.  YII,  et  ch.  V  No.  U, 
s.  4. 1.  H.  n.  36 
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d^ailleurs  chez  les  Grecs  et  en  partie  aiud  ohes  les  miuideiis  da 

moyen-âge. 

De  cette  doctrine  des  ni^iîtres  sur  les  trois  accords  nécessaires  en 
musique,  il  ne  faudrait,  cependant  pas  rnncluie,  que  les  Ghinoj^  n'ont 
jamais  connn  ni  employé  aucune  espèce  de  symphonie.  Leur  chant  est 
tout  mt'Iodique,  c'est  vrai;  on  ne  trouTe  nulle  part  chez  eux  de  compo- 
sitions à  deux  ou  à  trois  voix.  Mais  Taccompagnement,  celui  des  instru- 
ments k  cordes  du  moins,  était  polyphonique. 

«Dans  l*aocoiDpagn«iMnt  qui  se  fait  avec  le  Kin^  dit  le  P.  Azniot,  on 
pince  totgoiin  deux  cordes  en  même  temps.  Dans  le  Kin  monté  pour  l«s  cinq 
tons     les  accords  d'en  bitö  (sur  les  notes  graves)  bo  fout  par  ce  que  les 

Chinois  nomment  le  prnnd  intervalle,  Ta-kineti^keaUy  lequel  est  la  quinte; 

le«  accoi-<ls  (rt'ii  liant  (sur  les  notes  nipucs)  se  font  ]>ar  le  CfuUhkineH-ktOUf 
le  petit  intervalle  ou  la  (juarte.^     {Mém.  ill"  paît.  art.  4.) 

Voilà  donc,  observe  l'Abbé  Rous  sie r  dans  une  note  sur  ce  passage, 
une  sorte  d'harmonie  chez  les  Chinois.  C'est,  en  effet,  la  seule  qu'ils 
connaissent,  la  seule  aussi  qu'ont  connue  les  Grecs,  celle-là  mémo  enfin 
par  où  nos  pitres  ont  commencé  dans  la  diaphonie  du  X*  et  du  XI* 
siècle.  Elle  se  réduit  à  la  consonance  de  quinte  et  à  celle  de  quarte.  Les 
Chinois  en  sont  restés  là,  tandis  que  chez  nous  cha^jue  siècle  a  amené 
de  nouveaux  progrès  et  conduit  l'art  symplioniriue  à  la  perfection  qu'il 
atteint  dans  les  œuvres  des  maîtres  du  XVJH**  et  du  XIX'  siècle. 

Ainsi  Hoan^-tchouîig  [Fa)^  par  exemple,  chanté  par  les  voix  et  joué 
par  les  instruments  à  vent,  est  «accompagné  dans  les  instruments  à  cordes 
soit  par  la  quinte  supérieure  TeJu'  {Do\  soit  par  la  quarte  inférieure, 
Tché  grave.  Il  est  probable  même  <[u'en  Chine,  comme  plus  tard  en 
Grèce,  on  faisait  sonner  en  même  temps  «jue  la  quarte  l'octave  grave  de 
Hoang-tchoung^  et  qu'ainsi  les  acconls  d'accompagnement  se  composaient 
en  réalitc'  de  trois  sons:  tonique,  quarte  ou  quinte  et  octave.  C'est  la 
reproduction  des  quatre  premiers  ternn  s  d*  la  résonance  harmonique  qui. 
nous  Tavons  tu,  sert  de  base  à  toute  la  théorie  musicale: 

V  Le  P.  Aniiot  Mém.  HI«  p.  art.  4  donne  la  manière  d'accorder  kin  à  cinq 
Cordes  (pour  )f's  n  tnns-  pf  le  h'n  à  sp]it  cordes  ']iour  îe><  5  tons  et  les  2  pien).  Le 
premier,  en  procédant  du  grave  à  1  aigu,  donnait  les  tons:  Ut-îit-Fa-lSol-La-  Ui-Iîr. 
Le  ki»  aintî  monté  était  an  rang  des  mstnunenta  itmbleB  et  Von  ne  l'en  senrait  que 
pour  accompagner  certaine»  pièces,  où  le  compoaitenr  emploie  Tédidle  pentephooiqn» 
aeulement. 

Mais  la  manière  la  plus  commune  de  niimter  le  kin  employait  les  5  tons  et  les 
2  pien,  dans  lV»rdre  de  la  framnie"  Fft-Sfil-La-Si-Do-Rf-Mi.  La  1^  corde  alor«  était 
appellee  JIo,  c-à-el.  rorde  de  l'union,  et  la  4«,  celle  du  Pien-tché  était  appellee 
Trhoung,  terme  ipil  signifie  corde  moyenne.  De  là  les  noms  donnés  aux  modes  qui 
leur  ooireitpondent,  ainsi  qii*on  Ta  yn  pins  haut:  le  fl*  mode  eat  la  mode  de  fii,  si  le 
7«  le  mode  de  Tchowng, 
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FA-Fa2-Do-Fa, 
1-2  -  â  -  4. 

Les  premiers  mstituteurs  de  la  musique  en  Chine  ont  connu  cette 
g^ération  des  sons  et  ils  s'en  sont  servis  pour  établir  leur  doctrine  musi- 
cale; mais  jusqu^aux  temps  modernes,  on  n*ëtait  jamais  allé  au  delà. 
C*était  suffisant  pour  formuler  les  lois  d^une  musique  toute  mélodique, 
ce  n*étaît  pas  assez  pour  dëooumr  la  musique  harmonique,  qui  em* 
brasse,  non  pas  quatre  termes  seulement  de  la  résonance,  mais  la  série 
tout  entière,  ainsi  que  j'espère  le  démontrer  dans  la  suite. 

Chapitre  cinquième. 
Mntiqu«  populaire  en  CMne. 

Par  musiijue  populaire  en  Chine  il  faut  entendre  toute  iuusi(|ue  exé- 
'Utée  en  dehors  des  cort-nioiiies  ofhciulles  et  dei^  jjrescriptions  du  Kituol 
chinois,  dans  les  théâtics  pai-  exemple,  dans  les  concerts  et  les  fêtes 
publiques,  dans  les  wr«;monies  des  maria^jes  et  des  enterrements,  dans 
les  réunions  ju  nres  ou  domestiques,  etc.  .  .  . 

Cette  musique  était  autrefois  très  cultivée  parmi  les  lettrés  cldncis; 
les  recueils  <|ui  nous  en  restent,  paraissent  assez  nombreux.  Ce  qui 
manque  aujourd  hui,  ce  sont  las  artistes  capables  de  les  lire  et  surtout 
(le  les  exécuter  avec  la  perfection,  qu'y  niett:\ient  sans  doute  les  Anciens. 
Van  Aalst  observe,  en  effet,  que  de  nos  jours  les  lettrés  ne  cultivent 
f^uère  la  musique  en  Chine:  l'amour  du  gaiu,  la  passion  de  1  Or  et  celle 
(le  l'opium  ne  leur  laissent  pas  le  loisir  de  s'adonner  aux  beaux-art^j. 
Tout  ce  (jui  reste  de  musiciens  chez  les  Chinois  appartient  presque  ex- 
clusivement à  la  classe  pauvre,  et  ce  n'est  pas  là  qu'il  faut  chercher 
1  intelligence  des  vrais  principes,  le  souci  des  rè*(les  de  l'art  musical.  La 
lausiqae  est  pour  ces  p-n ivres  gens  un  métier,  qui  s'apprend  par  routine 
et  se  perpétue  par  tradition. 

Cette  décadence,  d'ailleurs,  est  générale  dans  tout  le  domaine  des 
^'eaux  arts,  ainsi  que  le  remarquait  il  y  a  peu  de  temps  un  des  missio- 
aaiies  artistes  de  Chang-hai, 

♦  E)^cl:ive  de  trndition.s  <le  moins  en  ninin«  mmprise«*.  l'art  chinois  (de  la 
xyld^riapiiJej  atteint  de  langueur  tiouve  peu  de  retentissement,  peu  d  t'cho 
'\nm  le  puhlic.  lgnoi*é  du  peTqili-  eu  tant  qu'art,  il  n'intéresse  ]t\us  ([ue  la 
tl.'iHse  fermée  des  amateur»:  il  m  a  plus  que  des  célébrités  lucales,  dont  la 
réputation  ne  franchit  pas  lea  lindtes  d'une  préfecture,  si  elle  parvient  à 
1m  remplir. 

«Poar  ne  parler  pas  de  Uttératnre,  je  comparerais  volontiere  cet  étiolement 
pfcgreaeif  à  là  décadence  de  l*art  mneical.  Lee  anciennee  traditione  n^existent 
plus  qae  dans  les  livres.  On  apprend  à  peu  près  exdasivemeiit  à  jouer  des 

36* 
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instruments  sans  princiiie»  ni  théorie,  de  mémoire,  par  la  seule  pratique,  et 

les  difficultés  vaincues,  l'adresse,  la  f^mnastiquc  des  doigts  constituent  le 
plus  irrand  nirrite.  L'Ame  est  absente,  le  sens  n'y  est  plus;  l'émotion,  l'idéal, 
la  pot'sif  tout  j)lact'  à  l't  nt'untillage.  Cet  art  n'est  plus  qu'un  amusement 
de  déhteuvré,  pour  leqm  l  ks  tuaipositeurs  manquent,  tandis  que  les  exécutant» 
doués  de  mémoire  et  dt   dt-xtérité  abondent.»  •) 

To!it  cependant  u"est  pas  perdu  vu  Cliiiie  })our  la  musique  po])ulaire. 
Les  traditions  sont  vivaces  cluv.  ce  jjeuple,  elleb  suffisent  à  conserver 
bien  des  choses,  (jue  l'incurie  et  l'ignorance  des  lettrés  auraient  laissé 
tomber  dans  un  complet  oubli.  Je  n'eu  veux  signaler  qu  un  exemple, 
particulièrement  intéressant. 

On  a  publié  un  assez  grand  nombre  de  pièces  de  musique  chijiui>e. 
extraites  des  recueils  et  tiaduites,  on  peut  le  croire,  avec  toute  fidélité 
en  notation  européenne.  Mais  ce  que  l'on  ne  dit  pas,  c'est  que  ces  textes 
musicaux  le  plus  souvent  ne  sont  pas  exécutes  par  les  Chinois  comme 
ils  sont  écrits.  Ce  sont  des  thèmes,  sur  k'S(|uels  les  nmsiciens  exécutent 
des  variations  parfois  assez  étendues,  (ju  ou  ne  peut  liie  nulle  part,  parc«- 
qu'elles  ne  sont  pas  écrite,  mais  qu'ils  jouent  de  mémoû*e  pour  les  avoir 
ajiprises  par  tradition. 

Je  joins  donc  à  cette  étude  sur  la  musique  chinoise  trois  pièces,  qui 
m'ont  ét('  envoyées  par  mon  frère,  alors  directeur  de  l'observatoii'e  de 
Zi-ka-wei,  près  Chang-hai,  et  dont  la  transcription  est  l'œuvre  de  quel- 
<|ues  missionnaires  musiciens,  (jui  ont  bien  voulu  se  prêter  à  ce  travail  avec 
leurs  chrétiens  chinois,  réputés  les  plus  habiles  en  musique. 

Le  premier  spécimen  est  un  chant  intitulé:  fa  taille  du  canndier. 
Le  P.  Amiot  l'avait  Recueilli  déjji,  au  X^^t^l•  siècle;  de  la  Fage  l'a 
transcrit  à  son  tour,  avec  des  variantes  assez  nombreuses,  mais  insigni- 
fiantes. Je  donne  un  troisième  texte,  celui  dont  se  servaient  les  musiciens 
chrétiens,  venus  de  Pékin  î>  Chang-hai,  et  sur  lequel  ils  exécutaient  les 
variations,  ([ue  deux  mi.ssionuaues,  les  PP.  Loriquet  et  Ravarv,  ont 
recueillies  et  notées. 

Les  autres  pièces  ont  ét<'  transcrites  j)ar  les  mêmes  missionnaires  et 
par  le  même  procédé.  Le  texte  sous  les  yeux,  ils  le  faisaient  «  xécuter 
par  leurs  chrétiens,  notant  à  mesure  toutes  les  \ariations.  Puit-,  ilin  de 
s'assurer  de  1  exactitude  de  leur  transcrij)tion.  ils  répétaient  sm*  un  har- 
monium ce  (|u'ils  avaient  t'crit,  corrigeant  leur  notation  jusqu'à  ce  que 
les  musiciens  chinois  reconnussent  bien  leur  chant  traditionnel. 

Le  dernier  de  ces  spécimens  reproduit  le  chant,  que  les  chrétiens  ont 
adopté  et  sur  lequel  ils  chantent  le  Cirdo  au  St.  Sacrifice  de  la  Messe. 
Comment  les  paroles  s'accordent-elles  avec  une  mélodie  de  ce  genre? 

1  Etiufeg  ttart  chitini's,  \y.Kv  le  F.  L.  Gaillard,  mih^^iouaire.  Cf.  Etudes  rüijfUimSf 
Kevuc  publiée  par  lea  PP.  de  la  Q^,  de  Jésus  —  No.  de  9t>r«  1890. 
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Je  TigDore.  Mais  nous  n'avons  ni  les  oreilles  ni  le  goût  musical  des 
Chinois,  et  il  faut  croire  que  ce  chant  ne  manque  pas  d*un  certain  charme, 
puisqu'il  leur  plaît 

Ce  qu'il  y  a  de  véritahlement  curieux  dans  cette  façon  chinoise  de 
broder  sur  un  thème  musical  donné,  c'est  tout  d'abord  l'exactitude  et 
Part  arec  lesquels  les  musiciens  gardent  le  rythme,  tout  en  allongeant, 
doublant^  quadruplant  chaque  mesure;  c'est  ensuite,  qu'on  retrouTO  toujours 
dans  la  broderie  les  notes  du  thème  et,  le  plus  souvent,  à  leur  place 
parmi  les  temps  du  rythme.  Les  yariations  peuvent  être  plus  ou  moins 
abondantes  et  compli(]uéô8,  mais  le  thème  primitif  est  fidèlement  retenu; 
il  reste  visible  dans  la  trame  des  broderies  qui  le  couvrent^). 

No.  1. 

La  taille  du  Caunelier. 


1)  Qnélques-nns  de  ces  airs  sont  avec  chant,  d^autres  ne  sont  joués  qae  par  les 

instruments.  Je  suppose  qne,  dans  les  premiers,  les  chanteurs  suivent  exactement  le 
rh»'me  <|ui  j)ortc  ]f*  paroles,  tatidi«  (jue  l'instrumentiste  acfompapnateur  exé<"iitt'  les 
I'foderies.  Ce  sei-ait  donc  une  manière  d'acoompagnt  iiuMit.  instrumental  i)articulière  à 
la  Chine  et  qui,  si  elle  était  plus  conforme  aux  règles  de  Tari  musical,  t^l  que  nous 
les  comprenons,  ne  laisserait  pas  d'avoir  un  certain  charme.  Les  Japonais,  dans  leor 
nonqoe,  ont  une  manière  d'accompagner  les  voix  asstt  semblable  à  celle-là,  comme 
on  le  voit  par  le  Recueil  de  musique  japonaise,  œuvre  de  TAcadémie  de  musique 
•le  Tokio,  dont  J.  Tiersot  a  donné  nn  spécimen  dans  ses  ai-tieles  sur  r^'-thnographie 
musicale  à  l'Exposition  de  Paris  (cf.  Le  Ménestrel,  No.  du  18  nov.  IIKX);.  Le»  in- 
struments toutefois  suivent  davantage  le  thème  chanté  et  paraissent  plus  sobres  de 
broderies,  ikjootoiis  qa*en  Chine  et  «a  Japon  cet  accompagnement  est  purement  mé- 
lodique, tandis  que  chez  nous  il  fait  partie  d*un  tout  han&oniqne. 

Je  transcris  le  V*  air,  la  taille  du  eanndierf  en  entier;  des  autres  airs  je  ne  donne 
M'i'une  partie,  assez  pour  faire  bien  connaître  ce  jrenre  de  musique.    Quclqiies-uns  sont 
très  longs,  et  comme  la  facture  cn  est  peu  variée,  ils  deviennent  bientôt  fastidieux  pour  # 
nos  oreilles  européennes. 
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Conclasiou. 

«De  toat  ce  qui  a  été  dit  sur  la  musique  ofaiaoise,  écrit  le  P.  Amiot,  il 
semble  qu'on  peut  légitinietnent  conclur»': 

«1^  4^ue  les  Clùnoia  out  eu  de  tout  temps  ou,  du  moinsj  bleu  longtemps 
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avant  les  entres  nations,  un  système  de  musique  suivi,  lié  dans  toutes  ses 
partie«  et  fondé  sur  les  rapports  que  les  difîVrciits  termes  de  la  progression 
triple  (série  des  quintes  ou  donzit^'mes)  ont  entre  eux. 

2^  Que  ces  mêmes  Chinois  août  Ifs  auteurs  de  ce  système,  puisque,  ttl 
<|ue  je  l'ai  exposé  d'après  lenr«  livres  autlientiques,  il  est  antérieur  à  tout 
autre  »y^tcme  de  musique,  dont  uous  ayons  connaissance  autrement  que  pur 
des  conjeetnres  et  des  inductions  forcées. 

«3*^  Que  ce  système  renfermant  à  peu  près  tout  ce  que  les  Egyptiens  et 
les  Ghrecs  ont  mis  dans  les  leurs,  et  étant  plus  ancien,  il  s*ensuit  que  les  Grecs 
et  même  les  Eg>ptîtnts  ont  tiré  dra  Chinois  tout  ce  qu'ils  ont  dit  sur  la 
musique,  bien  qu'ils  s'en  soient  fhit  honneur  comme  d^nne  inyention  propre. 

«4*  Qu'il  se  pourrait  faire  que  le  fameux  Pythagore,  qui  vovHfjeait  cbei 
les  nations  pour  s'instruire  et  qu'on  sait  sûrement  avoir  été  daiif^  Ks  Indes, 
fut  venu  jusqu'à  la  Ohint*,  où  les  savants  lettrés,  en  le  mettnnt  au  lait  des 
sciences  et  des  arts  en  honneur  dans  le  pays,  n'auront  pas  manqué  de  lui 
faire  connaître  celle  des  siit  nces  qu'ils  recrardaient  comme  la  première  de 
toutes,  je  veux  dire  la  musique;  et  que  l*ythagore,  de  retour  en  Grèce,  aui;i 
médité  sur  ce  qu'il  avait  appris  de  la  musique  en  Chine  et  en  aura  arrangé 
le  système  à  Sa  manière,  d^od  sera  venu  ce  qu'on  appelle  le  Système  de 
Pythagore.»    [Mém,  in*  part.,  art.  4.) 

Ce  qui  pourrait  donner  quelcjue  créance  à,  cette  conjecture  du  P.  Amiot, 
c'est  la  figure  de  la  page  506,  renfeinuint  la  série  des  tons  diatoniques, 
depuis  La  aigu  jusqu'à  Si  grave.  C'est  exactement,  pour  le  nombre  et 
l'ordre  des  sons,  le  système  de  Pytbagore  et  des  Grecs  postérieurs,  moins 
la  corde  de  La  grave,  que  les  Grecs  eux-mêmes  regardaient  conune 
étrangère  au  système  et  qu'ils  ont  nommée  Proslambanomène,  corde 
ajoutée,  de  peur  qu'on  ne  la  confondît  avec  les  autres  cordes  du  système 
enseigné  par  Pythagore. 

Chose  renianpiable  encore:  les  «juatres  sons  Sf\  Do,  7tV  1//,  con- 
tenus dans  le  cercle  inférieur  et  comprenant  les  h/  trrave**,  ont  fourni  si 
P\lhagore  le  modèle  de  ses  tétracordes,  dont  il  a  fait  le  principe  et 
le  fondement  de  tout  son  systèuie  modal.  liCs  Oliinois  n'ont  pas  eu 
cette  idée,  leur  échelle  ])rocède  pnr  octnves.  elle  ne  se  divise  pas  en 
tétracord<^^  constitutifs.  Leur  système  est  plus  simple,  plus  primitif  que 
celui  de  PytluiLTore,  nmis  il  est  ■.\\\<-<\  beaucoup  moins  riche  on  développe- 
ments; il  ignore  le  vt'ritable  principe  d'oil  la  musique  tiie  toute  sa  puis- 
sance d'expre«^sion,  les  modes. 

Quoi  (ju'il  en  soit,  on  peut  voir  et  pnr  ce  tétnuu^rde  du  cercle  infé- 
rieur, et  ]).ir  la  série  totale  des  sons,  et  par  l'idée  même  de«?  lu  moyens 
tniiiNportee  dans  le  système  dos  Grer<;,  cpie  Pythagore  n"a  pas  mis  rien 
que  du  sien  dans  b»  système  qui  porte  son  nom  ou,  comme  dit  le 
P.  Aniiot,  dans  le  système  des  Chinois  qu'il  a  «amingé  îi  sa  manière». 
Observons,  d'ailleurs,  que  le  Si^  bi  corde  la  plus  basse  de  Téchelle  chi- 
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noise,  Pythagoi-e  Tappekit  ^hyfate  des  hfipatcHt  c'est-À-dire  la  pranière 
des  premières,  la  grave  des  graves.  Nous  ne  la  nommerioiis  pas  autrement 
nous-mêmes,  la  figure  IV  sons  les  yeux  et  en  considénuit  le  cercle  infé- 
rieur, celui  des  lu  graves. 

Je  ne  voudrais  cependant  pas  affirmer  comme  certsune  rhjpothèse  du 
P.  Aniiot.  Nous  savons  bien,  que  PytliJigore  a  vécu  en  Egypte  et  qu'il 
s'y  est  instruit  auprès  des  prêtres  <le  toutes  les  sciences  cultivées  par  «iz. 
Or,  parmi  ces  sciences,  l'une  des  plus  importantes  était  lu  musique,  qui 
résumait  en  quelque  sorte  toutes  les  autres;  et  la  musique  égyptienne, 
telle  que  nous  pouvons  la  connaître,  a  tant  de  ressemblance  avec  la 
musique  chinoise,  (|ue  Pythagore  n'a  pas  eu  besoin  de  voyager  ailleurs 
qu'en  Egypte,  pour  y  apprendre  tout  son  système. 

Mais  qu'il  ait  pénétré  jusqu'en  Chine  ou  qu'il  soit  demeuré  en  Egypte, 
peu  iîiiporte.  La  musicjue  égyptienne  et  la  musique  chinoise  ont  évidem- 
ment une  (nigine  commune,  et  la  musique  grecque,  qui  ne  fait  que  les 
reproduire  Tune  et  l'autre,  ne  peut  revendiquer  pour  oUe-même  ni  priorité 
ni  caractère  autochtone.  Ajoutons  enfin  qu'il  est  digne  de  remarque,  qu'en 
Cliine  la  connaissance  des  vrais  jjrincipes,  sur  lesquels  repose  tout  l'art 
musical,  remonte  si  haut,  li  rorigiiio  nirnie  de  l'Empire  et  de  la  civili- 
sation, 2  ou  3(JUü  ans  avant  l'ère  chrétienne.  On  n'a  rien  trouvé  de 
mieux  de])uis  lors,  et  la  science  de  nos  jours  ne  fait  que  confirmer,  en 
se  les  appropriant  et  en  les  perfectionnant,  les  observations  des  premiers 
Chinois. 

Mais  il  faut  bien  observer,  (ju'.iutrc  t  hose  sont  les  principes,  les  bases 
essentielles,  sur  Icsfjuols  doit  nécessairement  reposer  toute  musique  «[ui 
veut  .se  conformer  à  la  nature,  ses  lois,  et  devenir,  non  un  cajirice, 
une  fantaisie  et  un  vain  aumsement  de  l'oreille,  mais  un  art  véritable  et  une 
science  certaine;  autre  chose  est  l'art  lui-même,  c'est-à-dire  ces  mêmes 
principes  (lé\eloppéSj  ordonnés  et  constituant  un  système  musical,  plus  ou 
moins  partait,  plus  ou  moins  rationnel  et  apte  j\  son  but,  qui  est  l'ex- 
pression fies  sentiments  lunaains.  Les  principes  sont  un,  l'art  est  mul- 
tiple; c'est  la  uatnr**  rjui  fournit  les  premiers,  le  second  est  le  produit 
(lu  uénie  de  i  homme,  s  emparant  des  germes  naturels,  les  travaillant,  les 
ffcundant,  pour  leur  faire  produire  un  système  nuisical  approprié  à  ses 
besoins,  à  ses  goûts,  à  l'état  ))lus  ou  uu>ins  avancé  de  sa  civilisation. 

Aussi  l'art  musical  partout  identique  dans  son  fond,  se  ])rést'nte-t-il 
sous  des  formes  très  diverses,  suivant  les  peuples  qui  l'ont  cultivé  chacun 
.44  leur  manière.  Le  système  chinois  diffère  du  svstèuu'  des  (Irecs,  celui- 
ci  n'est  j)as  Ip  même  que  le  système  de  la  musique  eech'siastique  chré- 
tienne, t<uit  comtne  notre  systènu\  issu  pourtant  de  la  nnisique  jj^récro- 
rieinie,  n'en  a  pas  moins  sa  constitution  spéciîile,  sa  forme  distincte  de 
toute  autre.    Et  il  en  a  été  de  même,  sans  doute,  chez  tous  les  peuples 
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qui  ont  eu  leur  musique  à  eux  et  ne  l'ont  pas  empruntf^e  tout  entière  h 
quelque  autre  n.ition  plus  ciN^ilisée,  comme  les  Romains  ont  rei;u  celle  des 
Grecs.  A  ce  point  de  rue,  nous  pouvons  souscrire  cntiôrenient  à  l'opi- 
nion que  J.  Tiersot  formulait  nagii^rey  comme  conclusion  de  ses  articles 
sur  la  musique  de  TExtrême-Orient. 

«En  résumé,  dit-il,  des  observations  qu'il  nous  a  été  donné  de  faire,  il 
nous  paraît  manifestement  résulter  la  constatation  suivante:  que,  de  part  et 
d*autre  (en  Orient  comme  en  Occident]  la  musique  est  basée  sur  les  mêmes 
principes  physiques,  immuables;  qu'en  outre,  ces  principes  peuvent,  dans  leur 
application,  (Inniu  r  lieu  h  rert aines  aggrégations,  produire  certaines  inflexions 
êjrniement  intelligibles  et  pailnnt  de  façon  fi  peu  près  semblable  i\  l'oreille 
t't  h  l'esprit,  —  (nu  lijues  rylbuKs  caractéristiques,  quelques  thèmes  de  forme  ou 
d  i  X})re(>sîon  clairement  saisissable,  se  dégageant  de  loin  eu  loin  d  une  trame 
plus  ou  moins  complexe.  —  Mais  ce  point  de  départ  établi,  les  deux  arts 
se  sépareut  i'raii  che  ment,  pourbuiveiit  chacun  uu  but  distinct,  et  bientôt  Ih 
divergence  entre  eux  eirti  complète.» 

Ëst-ce  à  dire  pourtant  que  cette  divergence  entre  les  systèmes  de 
musique  soit  absolument  irréductible,  et  que  Tart  musical  ne  puisse  un 
jour  devenir  un,  comme  la  science  des  principes  sur  lesquels  il  repose? 
Nul,  je  pense,  n'oserait  l'affirmer.  Au  contraire,  il  est  infiniment  pro- 
bable que  cette  diversité  des  systèmes  tient  î\  leur  imperfection,  chacun 
d'eux  n'apercevant  l'art  lui-même  que  par  un  de  ses  côtés,  sous  un  asi)€ct 
fractionnaire,  au  lieu  de  l'embrasser  dans  toute  son  étendue  et  sous  toutes 
les  formes  qu'il  peut  revêtir. 

On  a  dit,  il  est  vrai,  qu'entre  le  système  ancien  <'t  le  syst^-me  mo- 
derne il  y  a  inconi])atil)il{t«',  que  l'un  exclut  nécessairement  l'autre  et 
([\vk  vouloii*  les  unir,  en  appli(]uant  aux  mélodies  grégoriennes,  par 
•  xPTiiplf,  les  lois  de  notre  harmonie,  on  ne  fait  que  corrom])re  Tun  et 
Tautre  et  que  le  résultat  en  est  une  œuvre  bâtarde,  sans  caractère  défini, 
fort  peu  artistique  par  conséquent.  Mais  on  a  tort,  ce  me  semble,  de 
juger  trop  vite  et  sur  des  ess:iis,  (jui  no  peuvent  être  à  cette  heure  que 
des  trîtonnement«?  et  uiu>  première  ('-hauche  très  inqiarfaite  de  ce  qui  sera 
peut-être  Fart  nnisical  de  l'avenir.  (^>u'était  I  hannonie  au  X**  siècle  et 
longtemps  encore  après  Huebald  de  JSt.  Arnaud?  Et  que  n'est-elie  pas 
devenue  depuis?  Mais  elle  a  nu's  des  siècles  :\  se  développer  et  à 
jîrendre  la  forme  qu'elle  possède  aujourd'hui.  Est-ce  tout,  et  cette  scien(  e 
de  l'harmonie  a-t-elle  atteint  le  pbis  haut  point  de  perfection  i)ossible? 
N"a-t-elle  i)lus  de  seei*ets  pour  les  artistis?  2s'e  renferme-t-elle  ])a«s  des 
tome  s  encore  incouruies,  (jui  lui  permettront  de  s'adapter  i\  toute  espèce 
de  mélodie,  dans  uu  système  musical  assez  large  et  assez  complet,  pour 

1.  Cf.  Le  Mineeird,  No.  du  27  janvier  liWl. 
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embrasser  tous  les  systèmes  possibles  et  donner  h  l'art  sa  dernière  ex- 
pression? 

Ne  préjugeons  rien;  car  la  musique  comme  science  n'en  est  qu'à  ses 
débuts  et  nous  ne  savons  pas  de  quels  perfectionnements  elle  est  capable 
encore.  Mais,  puisque  tous  les  systèmes  de  musique,  malgré  leur  di- 
versité, sortent  pourtant  d'un  même  principe  et  reposent  sur  une  base 
unique,  ce  qu'ils  ont  de  vrai  et  de  bon  chacun  ne  peut  être  contradic- 
toire en  réalité,  quelles  que  soient  les  apparences.  Bs  doivent,  au  con- 
traire, pouvoir  s'unir  et  se  fondre  en  un  système  plus  vaste,  plus  com- 
prébensif ,  plus  vrai  par  conséquent  et  plus  parfait,  qui  sera  la  musique 
de  l'avenir. 
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Schwedische  Schullieder  im  Mittelalter 
und  in  der  Eeformationszeit 

Tobias  Norlind. 

(Luad.) 


Unsere  Keiiiitiiiö&e  der  schwedischen  MusikpHege  im  Mittelalter  bleiben 
auf  einen  selir  kleinen  Kreis  beschränkt.  Die  uns  überlieftrten  Denk- 
mäler praktischer  Musik  geb()ien  fuüt  aussclilirßlich  der  streng  kirchlichen 
Tonkunst  an.  Von  der  Musik  .mlicrhalb  der  Kirche  könneu  wir  uns  erst 
durch  Überlieferungen  des  lü.  und  17.  Jalu  Ituiiderts  ein  Bild  machen.  Die 
weitinis  wichtig.sten  Berichte  aus  dem  ^Mittelalter  selbst  schöpfen  wir  aus 
einigen  theoretischen  Abhandiuii^eQ  über  die  Musik. 

Die  älteste  diesi-r  A])liaiidlungen  ist  eine  um  das  Jahr  1334  in  Sken- 
ninge  geschriebene  Arbeit  über  Mensural-]\Iusik  '  ;.  Der  Verfasser  bleibt 
unerwähnt.  Beim  Vergleichen  mit  gleichzeitigen  ^lubiktraktaten  stellt  sich 
heraus,  daß  es  eine  Abschrift  des  Traktates  von  Petrus  Pic  ardus  ist-'. 
Diese  Abhandlung,  wahrscheinlich  in  Paris  verfaßt,  würde  als  die  Abschrift 
eines  Schweden  dafür  Zeugnis  geben  können,  daß  die  Kenntnis  der  Mcn- 
sural-Musik  am  Anfange  des  14.  Jahrhunderts  nach  Schweden  gekommen 
war,  und  ebenso,  daß  die  zur  Zeit  der  älteri  ii  Mensural-Äfusik  vorkommende 
mehrstimmige  Musik,  Discantus-Gesang,  Schweden  nicht  fremd  war. 

Eine  andere  Musim  meimtrahili^  befindet  sich  in  Abschrift  aus  dem 
15.  Jahrhundert  in  der  Bibliothek  Upsala^;.  Sie  hat  früher  dem  Kanik 
in  Westerâs  Ulf  Holmgersson  (lebte  im  15.  Jahrhundert)  angehört.  Auch 
diese  Abhandlung  ist  ohne  Angabe  des  Verfassers.  Der  Anfang:  Jüp/#- 
sttrabiUs  mtudca  est  cantm  longis  hrcvihusqm  tropibus  mensuratus.  Gracia 
kitius  diffim'cümis  videndum  est  quid  sit  memura  etc.  stimmt  aber  genau 
mit  der  Ars  eantiat  menmraHnUs  von  Franco  (Pai-isiensis)  Kap.  I  überein  f:. 
In  der  weiteren  Entwickelnng  weichen  sie  aber  sehr  von  einander  ab.  Kap.  H 

1  Bil.l.  U])sala  C.  4.^:^  Miss.  351  12«.  Sammelband  iheologiicher  AnMtze  Fol.  172 

bis  178.  Danach  folgen  einige  i'^'or/Mw/a/-  tcstammUmim,  datiert  13.34  u.  von  derselben 
Hand  geschrieben  Tn  diesem  T»  «tnment-Formular  i«^t  Skenninirp  nirht  weit  von  Wad- 
stt^na;  zweimal  crwäluil.  Das  Buch  hat  früher  der  Wadstenaer  iüost«r-i3ibUothek  an- 
gehört. 

2)  Vgl.  Co usae maker,  SeripL  dt  mm,  medü  am,  Paris  1864,  Bâ.1,  S.  136 it, 

dessen  Vei-sion  weni«.  \  iti  der  unseren  abweicht.  Die  schwedische  achließt  mit  CouMe* 
maker,  S.  l.'\8.  2.  Spalte,  Zeile  fi  von  unten. 

:V  C.  5.3.  V\  Fol.  20-4;^    Früher  in  der  Stiftsbibl.  in  Westerib. 

4]  Cüusse maker,  Script.  1,  S.  118. 
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De  Defttütione  ftlilt  iiiul  Kap.  III,  De  Moilis  discantus^  ist  stark  verkürzt. 
Das  Ganze  zeigt  eine  spätere  Zdt  als  das  12.  Jalirlumdert. 

Die  Abbcbritt  i/xler  Bearbeitung)  dieses  Traktates  beweist  wieder,  daß 
die  ältere  Pariser  Scbule  und  damit  die  Art  von  Mehrstimmigkeit  des 
IH.  Jabrhunderts  nocii  im  lö.  Jahrhundert  in  Schweden  nicht  vergessen  war. 

Eine  Musica  mcmnrahUis  in  Lnnd  ist  durch  Wieseigren  '  l)ezeugt. 
Er  sagt,  daß  die  »sehr  alte  Handschrift <  früher  dem  Domkapitel  m  Lund 
angehört  bat.  Es  soll  eine  Anleitung  zur  Cboralmusik  sein.  Die  ganze 
Bibliothek  des  Domkapitels  ist  später  in  die  Universitäts-Bibliotliek  übcr- 

ingen,  es  war  mir  jedoch  nicht  möglich  die  Handschrift  dort  wieder- 
zufinden. In  einem  \'erzeichnis  der  Bücbersammlung  des  Domkapitels 
aus  dem  17.  Jahrhundert  war  sie  aucli  niclit  aut;^^  iuhrt^). 

Besonders  wichtige  Berichte  über  die  mehrstimmige  ^[usik  in  Schweden 
gegen  Ende  des  15.  JaliiliUiulert.s  erhalten  wir  lu  der  Beschreibung  der 
festlichen  Tnimlatio  S.  Catharinae  1489  von  Nicolaus  Ragvaldi^). 

Das  Ofticium  vS.  Catharinae  wurde  während  der  Feier  in  der  Kirche 
///  disca7itu  i?i  nova  mensura  gesungen •*).  Sowolü  das  Credo  vor  der 
Predigt  als  das  (Jffcrtorimn  wurde  *in  dhcantu<  vorgetragen  .  ^.ach  der  Se- 
quenz scheinen  mehr  freie  mehrstimmige  (iesänge  gesungen  worden  zu  sein  *  ). 

Suchen  wir  nun  nach  der  besonderen  Art  von  Mehrstimmigkeit,  so 
linden  wir,  daß  überall  niu*  von  einem  Discantus-Gtsaug  in  nova  mcnsiira 
die  Rede  ist.  Hiermit  könnte  sowohl  eine  neue  Gesangsart,  als  das  alte 
Discantus-Singen  (also  nova  menaura  =  ars  nova  oder  Meusural-^fusik 
iiberhauj)tj  gemeint  sein.  Der  überall  gleiche  Ausdruck  *in  discdutit^ 
würde  eher  dafür  sprechen,  daß  es  die  alte  Melirstimmigkeit  des  13.  Jahr- 
hunderts war.  Hieniuih  zu  SLhlicii- n ,  luit  die  Pariser  Schule  mit  dem 
älteren  Discantus-(7esang  besonders  auf  Schweden  eingewirkt,  und  noch 
am  Ausgange;  des  15.  Jahrhunderts  war  keine  Änderung  im  allgemeinen 
eingetreten. 

1)  Sreriges  sköna  Wienitnr  11^  Lund  18:54.  S.  407. 

2^  Man  knnnte  vielleicht  meinen,  daß  »  in  i'alselier  Titel  dor  Hatulschrift  vorläfjre, 
und  Wieseigren  nur  im  allgemeinen  eine  Musikhandscbrifi  gemeint  hätte.  Ans  der 
BiUiotiMlc  de»  IXunkttpitalt  befiadfli  tidi  in  der  üiiiT.-Bilii  inlei  nur  ein:  Lüfter  K^ßkte 
tirymia^  mn  1520  geechrieben.  I>ieMM  ist  aber  nnr  ein  gewShnliehes  MariapOffieiam 
mit  einigen  zugefügten  Sequenzen.  Eine  andere  mittelalterliche  Musikhandschrift  (mit 
Ausnahme  einer  Sciinonz  im  Lihrr  didirus)  giebt  es  in  der  Univ.-BiM,  nicht. 

H)  Tramlatio  Catharinae  Nicoiao  Hagcaldi  1489.  (Script,  rer,  Suedcarum  med. 
aevi  JH:  2,  S.  268-270.) 

4)  S.  274:  ITaer  Te  Daum  rar  aendnt,  boriadbe  Brödema  Off.  S.  Catharinae.  Een 
stoor  dbel  af  the  mesione  s&ngs  in  dîacantn  in  nova  mentura. 

5  S.  274:  Effter  thet  Credo  in  maeVBone  lycktadcs  in  Discantu,  stogh  verdnger 
Fadbcr  Biscop  Henrik  uppâ  praedikostolcn.    Sedan  sängs  Offertorium  in  discantu. 

6^  S.  273:  T]ia  the  lychtadhe  Sequentiam  böijade  Discantorea  siunga  flere  Tenorea 
in  nova  mensura. 
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Die  Bemerkung  MankelFs  in  »Musikens  hiBtoiia«  (Örebro  1864) 
8.  235,  naeh  welcher  »Figiural-Musik  ijp,  13.  Jaiufaimdert  in  linkoping 
eingefidirtc  wurde,  stützt  sich  auf  eine  ^sche  Angabe  bei  Hülphers: 
Histarisk  afhandUng  om  Musik  oeh  imtrummkr  (Westerfts  1773)  a  177: 
»In  Bischof  Bhezelii  Epiacopia  pag.  152  wird  etwas  ans  dem  Statut  des 
Bischofs  Heinrich  im  Jahre  1272  mit  der  Inscription:  Ordinatio  Ckari 
eommUMiur  StMasHeo,  mitgeteilt,  woraus  man  sehen  kann,  in  welchem 
TVert  die  Musica  figuratira  damals  in  der  Schule  Linköpings  gehalten 
wurde«.  Ich  verstehe  nicht,  wie  diese  Stelle  des  Statutes  Veranlassung 
ztt  einer  solchen  Annahme  geben  kann.  Grehen  wir  zu  der  Originalquelle: 
Bhezelins,  Episa^  SviogoOiiea  (lonköping  1752),  so  finden  wir  S.  152 
§  y  bei  der  Erwähnung  des  Schulwesens  im  Bischofstum  liinkoping 
folgende  Bemerkung  ttber  die  Muaikpflege  der  Schule: 

»Btier  darf  mau  uicht  uubemerkt  lassen,  daß  das  Meiste  und  Yoruehmste, 
was  man  dasiimal  in  der  Schule  Linköping^»  voihatte,  Gesang  war,  Ifima 
FiguraHvtt,  damit  nicht  nur  gesdiickte  Altarist«n,  Meßpriestw  bei  den  vielen 
AltBren  des  Domes  heran  gebildet  wurden,  sondern  auch,  damit  der  Oboigesong 
immer  im  Stand  gehalten  werden  sollte.  Wie  streng  es  mit  der  Eriialtung 
des  Chores  genommen  wurde,  und  daß  es  dem  Sckola.^tico  zukam,  darüber 
Aufsicht  zu  üben,  kann  man  deutlich  aus  dem  Statut  des  Bischof»  Heioridi  I. 
1272  ersehen.« 

Dieses  Statut  kann  unmöglich  ein  anderes  sein,  als  daa  ap&ter  im 
V^ßhmatarium  Sueoanum  (Hohniae  1829)  I,  S.  463,  Nr.  561  abgedruckte. 
Aus  diesem  erhalten  wir  aber  nur  Bericht  von  dem  Ohordienst,  daß  es 
zwei  Chöre  gab,  einen  grofien  und  einen  kleinen,  die  Terschmdenen  Yer- 
richtungen  oblagen,  und  daß  Strafen  beim  Ausbleiben  Tom  Chore  fest- 
gestellt waren.  Bhezelius  will  auch  mit  dem  Statut  nur  zeigen,  wie  strenge 
Zucht  im  Chor  gehalten  wurde.  Die  iPigural-Musik  ist  ein  Zusatz  voll- 
kommen  ohne  Beweis. 

Ein  ähnliches  Statut  wie  das  fur  LinkÖping  wurde  am  12.  Mai  1298 
für  Upsala  angefertigt:  St  siahäum  quoad  cfioraleg  quomodo  se  habere 
et  aervire  in  àtoro  una  cum  stUs  dedaratkmibus*).  Die  Beatimmungen 
sind  ungeföhr  dieselben,  wie  die  für  LinkÖping;  es  werden  nur  dm  ver- 
schiedenen Strafen  beim  Ausbleiben  vom  Chore  weitläufiger  behandelt. 
Der  Chorhalt  ist  hier  auch  größer.  Einmal  wird  besonders  das  »Ein- 
stimmigsingen mit  Orgel«  erwähnt:  •Cum  anfonum  dieUur  eankms  unnm 
cram  IcvenU,^) 

Weitere  Notizen  ttber  die  mehrstimmige  Musik,  sowie  die  außerkirch- 
lichen Lieder  selbst j  die  im  Mittelalter  gesungen  wurden,  erhalten  wir 
erst  im  16.  Jahrhundert.   Die  Kenntnis  der  Mensural-Musik  muß  noch 


1]  Dipl.  Buec.  n,  S.  260.      2'  A.  a.  0.,  S.  262. 
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im  16.  Jihrhuttdert  sehr  besohräiikt  gewesen  und  in  der  £irche  ent  am 
Snde  des  17.  Jehrinmderts  ToUel^idig  dnrdigefiUirt  worden  sein. 

Um  die  Mnsikpflege  in  den  Scholen  des  16.  und  17.  JuhrhnndertB  zu 
Terstehen,  müssen  wir  zneisi  an  die  .Sohulordnungen  gehen. 

In  der  ältesten  Schulordnang  von  1581  erfahren  wir  flolgendes  Üher 
die  Mnsik^}: 


Bofini  nach  der  Ujldzeit  von  18 — 1 
Uhr  sollen  alle,  die  dem  2.,  3.,  4. Kreis 
sagehOmn,  sowohl  in  Miisica  CShorall 
als  Figurative  geftbt  werden.  Nicht 

uur  im  Singen  ex  usn,  sondern  aU' 
gleich  audi  in  Rudiinentiä  Musicae. 
Und  es  soll  diese  Stunde  nicht  Mon^ 
tag  allein,  f-ondorn  auch  die  ührigen 
Tage  der  Woche  zum  Singen  gebraucht 
werdeu. 


Sirax  efitor  mâltijdh  iM  tiiet  tolff 
slftr  in  til  itt  slAr^  skola  allesammans 
Bom  lyda  til  then  andre  tridie  och  fierde 
kretsenia,  5ffttas  in  Mnsica,  bftdhe  Oho* 
rali  och  Figurative.  Icke  at  the  alle- 
nast  sinuga  ex  usu,  uthan  at  the  ock 
pA  famma  tijdh  worda  underwijste  in 
KudiiiicntiH  ^Vfirsicae.  Och  Fkiill  thenne 
tiiiiL-n  brukas  til  säng,  icke  M;uulagen 
nlk'na>.tj  uthau  ock  ük  alla  the  audra 
dagarnf»  j  w(«konne. 

Ain  Sonntiig  fand  ein  iülgenii  im  s  Verliör  über  die  Tntjd  totwnim 
hin.^icalium  und  Inionatianea  FaaLimnun^  dieses  besonders  für  die  wenig 
jjcübten^),  statt. 

In  der  nächsten  Schulordnung  von  1611  ■*)  finden  wir  folcronde  Br- 
stimmungen  für  den  Musikunterricht:  An  Provinzialschulen  soilLe  nur  in 
den  Ix'idf'n  obersten  Klassen  Musik  unterrichtet  werden;  in  der  dritten: 
•compendium  Musices  ,  in  der  vierten  »Musica  Henrici  Fabri«:*). 

In  den  Gymnasien  war  Musikunterricht  in  allen  Klassen  festfjestcllt. 
Die  Zeit  war  jetzt  noch  12  Uhr  mittags.  Die  yerschiedenen  Fächer  der 
.  Musik  waren  folgenderweise  verteilt:  1.  Klasse:  Die  Psalmen  David  s  und 

I  i  Then  stcenska  Kyrkoordniytyrn.  Stockholm  1581.  Neudruck  m:  UannÜ,  r&r,  Sve- 
rigea  Hist.  II:  2  S.  162 — 174:  Onlniwj  hunt  Visas  skail  i  Scholema. 

2}  Man  vergleiche  die^t»  mit  den  Bcäiiuimungcn  der  Witteaberger  Schulordnung 
von  1Ô28:  Nach  mittentag  hora  XU  sobald  man  in  die  sohnl  khombt,  soft  man  singen 
Vmi  mnet»  ^nritua.  Darnach  soU  die  Muska  dtirdk  den  Oantor  mit  der  mmma 
und  «eraiMla  Classe  geübet  worden,  also  dasa  man  gegen  éen  Festen  die  gesengo  über- 
singe,  aber  sonst  in  der  wochen,  wenn  es  möglich,  dass  man  nicht  mit  dem  kirchen- 
gesang  zu  Ihnen  hat,  soll  man  ^ir/oi»  lernen.  (Vgl.  Mmutnenta  Qermanica  ed.  Kehr- 
bach,  Bd.  VU.  Iö88.  S.  426.)  ' 

S.  171:  Pà  Sündagen  eSler  Afftousungen  mä  man  förhöra,  serdeles  them  som 
iidEO  in  nn  mykit  iro  offioads.  l^pos  Tononun  Musicalium  och  Intonationee  Paal-> 
morum  oc  ssdsn  giffoa  them  argumentum  Comi)08itioni8. 

i]  Lfcfionrs  et  Lectionum  ordo  pro  Seholik^callhedraUbm  et  provineialibus.  üpsaliae 
M.D.a  Xm      IMbl.  Ups.  Rar.  10.  2.52). 

Ô)  Die  Mmica  euiea  Heinrich  l'aber  ist  mir  durch  schwedische  Bibliotheken 
nicht  bekannt,  wohl  aber  solche  vonGregoriua  "^tiher  {Muaiea  I^rueticae  Sroteme^, 
Ubri  TL  Basel  1668,  Bibl.  UpsaU]  und  Jacob  Fabex  Stapulensis  (Jfjwiw  lÄbrU  JY 
d!?iMefurlraf0,  Paris  1662f  BibL  Upsala  und  Idmd). 
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Luiber*8y  2.  Klasse:  CSioialgesang  wie  Kyrie,  Ventte  etc.,  3,  u.  4.  Klasse: 
Antiphonen-  nnd  Responsorien- Gesang  sowie  mehrstimmige  Gesänge 
A\ich  Sonntags  fand  Prüfung  in  der  Musik  statt 

Barch  besondere  Schnlordnongen,  die  nur  für  ein  bestimmtes  Bistum 
▼erlafit  iroren,  lernen  wir  die  Mu^kpflege  an  einigen  Schnl-Oentren  näher 
kennen.  Die  wichtigsten  dieser  Centren  waren  in  der  ersten  Hälfte  des 
17.  Jahrhunderts  Westeras  und  Strengnäs.  In  Westeràs  hatte  der  groBe 
Johannes  Rudbeckius  (Bischof  in  Westeras  1619 — 1646)  einen  fest 
geregelten  Schul-Unterricht  geschaffen.  Seine  Schulordnung  von  16^ '  , 
welche  bis  1649  in  Wostoras  in  Geltung  war,  ließ  besonders  der  Mnsik  hohe 
Pflege  anfçedcihen.  Zwei  Lehrer  waren  für  die  >rusik  angestdlt,  Kektor 
und  Konriktor,  jener  für  die  mdirstiminigen  Gesänge,  dieser  für  die 
Choräle^).  Für  die  unteren  Klassen  war  nur  Psalmsingen  bestimmt,  für  die 
höheren  auch  die  mehrstinunigo  ^fiisik.  Außerdem  konnten  auch  einige 
der  gewandtesten  Schüler  für  den  Kirchengosang  ausgewäldt  werden^!. 

Noch  bedeutender  als  hier  ist  die  Stellung  der  Musik  in  der  Schul- 
ordnung für  Strengnäs  1626 Da  finden  wir  genau  bestimmt,  was  in 
jeder  Klasse  gelesen  werden  sollte.  Das  Singen  schwedischer  Psalmen 
begann  schon  in  der  ersten  Klasse,  in  der  zweiten  die  Anfänge  der  Musik- 
theorie, in  der  dritten  Kt/rie  und  Meapomoria,  und  in  der  vierten  der 
mehrstimmige  Gesang '\  Am  Sonnabend  fanden  Vorübungen  für  den 
Sonntags-Gottesdienst*)  statt. 

Von  besonderer  Wichtigkeit  für  das  ganze  17.  Jahrhundert  wurde  die 

Ij  A  meridie  12  bora,  Musicam  excercebuut:  ia  [»iiua  classe  Psalmos  Davidis  et 
Lntiieri,  prsmente  illtiu  daasis  OoUaga.  Li  seounda  cantom  ohoralem;  vi  Kyrie, 
Vanste  etc.  praaaante  Etymolugo.  In  tenia  et  aaperioribua  Antiphonaa,  Besponaoria 

et  cantiim  figuratum  prae?ente  Rectore,  Conrectora  vel  supremo  Collega  per  vices. 

2]  Die  Sabbati.  12  llora.  Fit  examen  Mustoa»  et  Uautnt,  qni  exercebitur  festo 
sequente,  per  hebdomadarium. 

3)  Handscbr.  in  Westeräa  Gymnaiii  Arch.  Gedruckt  inP.  K.  Thyselius:  Bidrag 
tm  8»,  SyHsans  o.  Iiäroverken»  JKeL  Stockholm  1848,  S.  4-27. 

4)  S.  15,  Gap.  V.  De  Cantoribus:  Baotoras  Cantus,  Kecior  scilicet  €(jiiadeniq|na 
C<>n-Ko(  for  cantum  in  Scbola  Gymnano  et  templo  dirigant^  fiaotor  ipae  potiaatminii 
iTiguratum  alter  voro  Cboralcm. 

6)  S.  Ô.  Hora  Vi  ;  Musicam  decent  et  exercent  C'oUegac  et  Kectores  Cantus.  Ne  non 
se  tnrbent  in  infariori  Schola,  inferiores  classes  triduo  psalmos  canimt,  superiores  reliquo 
triduo.  Figonta  vero  in  anpariori  Schobt  exercebitur.  Feritioraa  in  Hmkia  |»ia  can- 
tionibus  in  templo  Dei  laudes  celebrant,  présente  aliquo  Lcctoi  um. 

H  C(>»,-<tUntinies  CoUegii  Strrri'inemis.  Gedruckt  in  P.  B.  Thytelias:  HaadL 
rör.  Sv.  Xyrkans  ocb  Läroverkcns  Hist.  II:  1841.  S.  79 — 103. 

7}  I  Classis:  In  ïixercitiis  4«  Psalmos  Svecicos  vulgares  cancre.  II  Ciassis:  In 
PrMoeptîa  S»  Lû^  Mimoae  et  tonoi.  m  CSaaiia:  In  £z«re.  ^  Kyrie  at  nqkonaom 
canere.  IVCIaana:  LiBraecep.  MoaicaeFigiiratiTaepraeoeptor^ 

5)  S»  86.  Die  Saturai.  Post  meridiem  12*  exercebuntur  in  iis,  quae  cantari  de» 
bent)  tan  sab  predbns  egusdem  diai,  quam  futori  IknainioL 
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aUgemeine  Schtdoidnixng  vom  7.  Augnst  1649  Auch  die  Musik  bekam 
liier  feste  BestimmungeD.  Die  Verordnaogen  für  Strengnäs  sind  nun 
näher  präzisiert  und  erweitert. 

Für  die  TriTÎal-fFlroTiDzîal-]  Schulen  bestanden  folgende  Bestimmungen  : 

I  Classis:  In  studio  Musioes  voeum  intervslla  discent  in  lineis  et  Psalmos 
aliquot  sveticos  faciliores  ae  siaxime  usitatos  canere. 

U  Classis:  In  studio  Musices  Tonos,  nt  Yocant,  et  Kyrie  canere  discent 
una  cum  psulmis  sveticis  pluribus.    Cantus  insuper  figorati,  sen  harmonici 

fondamenta  })rima  ii  iacient  quibus  vox  suflfragatur. 

TIT  riassîs:  T"t  ratio  vocis  iVrt,  ({uidam  cautas  tantum  choralis,  nonnulli 
tigurati  quo<pic  exeiLitia  contiiiuahunt. 

IV  f'l»p?*iri:  Mnsicés  t-xtiiitiu  liic  ni  in  superiori  clause  continuundu,  et 
propositis  Miisicac  jirat'ctptis  ntcessuriis  perticienda. 

Hora  Xil  .semper  ciUiendo. 

t'ber  den  Musik-Unterricht  an  Gyranasialscbuleii  sind  keine  besondere 
Hcijtimmiingen  getrf)ffpn,  die  allgenu-inen  Verordiiuugeii  Whor  (l«'n  ^^usik- 
Ünterricht  lassen  uns  besser  als  alle  anderen  erneu  Blick  m  die  Musik- 
Übung  werfen: 

Cap.  XVI.    De  exercitio  Musices  (S.  16(>). 

Iii  rla^sibu^  inferioribus  adsuefaciendi  dilit;oiititi«i  sunt  pueri,  ad  rite  ca- 
nendo  psahuos  et  hymnos  sveticos  in  ecclesia  vulgo  usitatos,  videndumque 
ut  non  cantum  sive  modos  tantum,  sed  et  verba  ipsa  atqae  seutentias  recti 
et  emendate,  noiij  ut  saepe  lier!  solet,  secus  proférant. 

lu  tjupeiioribus  claseibus,  Musices  praelVctus  caiitum  cboralem  (ut  vucunt] 
et  figaralenHi  prout  cujusque  fert  indoles  et  profectus,  düigenter  urgebit,  ueque 
famen  ad  figuralem  praesertim  quempiam  contra  natnrae  inclinationem  coget. 
Moderator  caatus  dlioralis  erit  Tel  conrector  yel  qailibet  praeceptommi  aut 
si  illis  Tox  idonea  non  sit,  eligetur  idoneus  ex  suprema  dasse. 

Cantus  figuralis  moderator  erit  praeceptomm  aliquis  aut  alius  artis  sciens. 
Et  quum  frequenter  hactenus  in  scholia  et  gymnasiis  per  mu^icam  adolosoentes 
ab  aliis  bonis  exercitiis  abdiK  ti  faerint,  oavendom  erit  in  posterum,  ne  horae 
aliis  destinatae  canendo  conterantur.  Item  ne  pueri[ac  aflnlesceiites  ad  couvivia 
et  corapotationes  a  Praeceptoribus  aut  moderatoribus  cantus  ducautur. 

Unter  den  Büchern,  die  in  den  Gymnasien  gelesen  werden  konnten, 
wii'd  für  Linköping  ein  »über  cantus  Figurati  seu  hannomci«  [ohne 
Autor]  erwähnt  (S.  196). 

Daß  an  diesen  Statuten  noch  1683  im  wesentlidi^  keine  Änderungen 
eingetreten  waren,  beweist  u.  a.  eine  Schulordnung  ans  Abo^).  Es  heifit 
hier  unter  den  »Monita  necessaria«: 

1)  DrntfniiKj  Christinm  xkohrrdning  af  d.  7.  ÀMtg.  164^  (Ms,  in  ÖträaguisJ.  üedruckt 
in  Thyseliu*,  HandL  U,  S.  104-198. 

2)  Mfâiùèm  infarmamêi  in  Paedagogii»  tarn  ruraUbu»  guam  mhiei»  Nse  non 
SOtolü  7WMi<<»its,  Per  Diocuim  Äbomeem.  Aboae  1688  (BibL  Üpsala  Bar.  10.  268'. 
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Hora  12.  exercebi^  canttUi  Temm  qui  ehoralem  callenti  et  voee  non 
polleiit,  ut  ia  figuratÎTo  eserceri  possint,  praeparent  aese  ad  ea,  quae  bor«  1. 

proponuntur. 

Suchen  wir  nun  aus  den  hier  gegebenen  Auszügen  der  Schulordnungen 
vom  Jalire  1581  bis  1683  einige  allgemeine  Grundzüge  der  Muaikpflege 
dieser  Zeit  zu  fassen. 

Eine  durchgehende  Scheidung  vird  zwischen  Choral-  und  i^gural- 
musik  gemacht.  Zu  der  erstei'en  gehörten:  Antiphon,  Besponsorium 
(Kyrie,  Yenite  etc.),  f  sahnen,  sowie  Intonationen.  Die  Arten  des  Eigoral- 
^psnnges  sind  schwerer  aoseinaiider  zu  halten.  Nur  die  Schulordnung  von 
1(>49  erwähnt  Cantu.s  ßguratt  sen  kannmM  funâamenta.  Mit  den  letzteren 
könnten  die  mehrstimmigen  Note  g^(en  Note  gesetzten  Gesänge,  mit  den 
ersteren  die  rein  polyphonen  Liedœ  gemeint  sein.  Daß  diese  beiden  Arten 
in  Schweden  früh  vorgekommen  sind,  wird  die  weitere  Darstellung  zeigen. 
Welche  Art  von  Psalmen  eigentlich  gemeint  ist,  bleibt  etwas  im  Dunkel. 
Die  Schulordnung  von  1611  erwähnt  diejenigen  David's  und  Luther's.  Die 
Psalmen  David's  könnten  überhaupt  recitativisch  (accentisch)  vorgetragen 
werden.  T)as  Wort  Psalm  wäre  also  nur  in  altchristlicher  Bedeutung 
gebraucht  Die  lutlierischen  Psalmen  sind  wahrscheinlich  die  durch  Luther 
eingeführten  Kirchengesänge:  Psalm  also  in  der  späteren  übertragenen 
Bedeutung  von  Kirchenlied.  Die  Schulordnungen  1626  und  1649  sprechen 
nur  von  Fsalmi  svetici  oder  Kirchenliedern  in  schwedischer  Sprache.  Die 
Gesänge  in  schwedischer  Sprache  wurden  erst  allmählich  in  die  Kirche  ein- 
^'cfiihrt.  im  16.  Jahrhundert  übenv'iegen  die  lateinischen  und  erst  gegen 
Ende  des  17.  Jahrhunderts  werden  die  schwedischen  in  den  handschrift- 
liclien  Gesangbüchern  bevorzugt.  In  den  gednickteu  waren  schon  am 
Anfang  des  Jahrhunderts  die  schwedischen  TTîcrsetzungeu  am  zalüi-eiclistcn. 

Ulli  zu  verstehen,  wie  der  Musikunterricht  war,  wollen  wir  einige  hand- 
schriftliche Arbeiten  über  Musiktlieorie  aus  (h^r  Glitte  des  17,  Jahr- 
hunderts nälicr  ansehen.  Es  sind  uns  dei  t  ii  zwei  aus  dem  Bistum  Skara 
überliefert.    Die  erstcre,  in  lateinischer  Spraclie  verfalit'),  trägt  den  Titel: 

Libellus  Musicus  in  quo  praecipne  Tonorum  ratio  proponitur 
videlicet  Ambitus  et  Tropi  Tonorum.  Intonationes  Psalmorum 
et  formulae  versuum  in  Kesponsoriis  et  Introitibus  Missarum, 
et  deindc  modus  canendi  Venite  per  omnes  Tonos. 

Es  werden  uns  also  hier  die  Prinzipien  des  Ohoralgesanges  dargelegt. 
Nach  einigen  einleitenden  Bemerkungen  über  die  Musik  im  allgemeinen 
beginnt: 

1)  Hl.  Mas.  Kr.  6.  Bibl.  Skat«.  (Da  eine  Nameriwimg  dar  Handielirtftea  feUi, 
gebe  ich  die  Nmnmer  iwch  der  Ordnung  im  gedroekten  Katek^  voa  L«th,  Skara 
1830,  S.  60t}  Dm  TStelUatt  lautet:  Posiesaorem  buius  libri  me  Jacobnm  Jonae 
BeUaadmm  esie  ftteor  quem  mihi  comparavi  Id.  Septembm  An.  1661. 
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L  Exercitium  vocnm  mniiealiiim  »in«  nmtatione.  Eb  »ind  nur  einige 
Vorübungen  im  Singen. 

II.  .Sequuntur  Ambitus  Tonornm  et  Intonationes  Psalmorura.  Einen  Ein- 
hlick  in  die  Lehrweise  der  Schule  bekommen  wir  hier,  indem  die  einzelnen 
Ri  (  it;itions-Formr»u  hp\  Tnitium,  Mediatio  und  Finalis  zuerst  singend  ein- 
geübt werden.    So  beginnt  der  erste  Tonns  ibigenderweise  : 


Primus    to'nus   sie     in -ci- pit  et 


tlec-  ti-tur 

etc. 


et    sie  me-di-a-tur 


et    sie  .  fi-  Bt-tnr:  Bi-iit  Domi^nos 


Dasselbe  wiederbolt  sich  bei  den  anderen  ToniJ) 

in.  Tropos  singulomm  Tonorom.  Besonders  von  Interesse  ist  hier  eine 
einleitende  FormÜM  vermum  Beêponwriorum  pet  oninn  tonoa: 


^^^^ 


A-dam  prtmns    ho-mo.      No-ë     te-cttn>diu.      Ter>si-U8  A-braham. 


—     ■ — i^*--«  — 

Qna-to-or    E-Tan-gc-Us-tae.      Quinque   li-bri     Heyn.       Sex  hy-dri-ae 


ic: 
j  


po-si^tae.    Septrat   stmt(?)  Seholae    ar-tes.      Sed     oo-to    waA  partes. 

Die  Formel  ist  ein  Überrest  aus  einer  Qruppe  von  VolkslietterUf  die  nralt  su  sein 
scheint  (ESaen  Umriß  der  Geschichte  dieser  Lieder  gab  0.  Ikischer  in  den  Sammel- 
bänden  der  IMO.  I,  S.  18  C)  In  Deutschland  erscheint  eine  Eonn  in  Frage  und 
Antwort  folgenderweise  2): 


9 


1.  ,Guter  Freund,  ich  frage  Dirli,' 

»Bester  Freund,  was  fragst  Du  mich?« 
,S{^^  mir  mal  dm  Erste!' 
>£ins  tmd  Eins  ist  Gott  allein. 
Der  da  lebt»  der  da  sdiwebt 
Ln  SQmmel  mid  anf  Erden.« 

So  geht  es  weiter  mit  den  Fkagen  bb  12,  wo  alle  die  fibr^en  Zshlen  aa%e^t 
werd^: 


,Guter  Freund,  ich  frage  Dii  li  " 

»Bester  Frfund.  vim  fragst  Du  mich?« 

.Sag  mir  mal  das  Zweit©!' 

Zwei  sind  Tafeln  Kosis. 

Eins  und  Eins  ist  Gott  aOein  ete. 


Zwölf  sind  Apostel 

Elf  tausend  Jungfrauen 

Zehn  Gpbotf  (Totte«? 

Neun  Chör  der  Engel 

Acht  Seligkeiten 

Sieben  Saoramente 

Sechs  Krfig  mit  rothem  Wein, 


Fünf  Wunden  Christi, 

Vier  E^-angelisten, 

Drei  Patriarchen, 

Zwei  Tafelu  Mosiä, 

Eins  und  Eins  ist  Oott  sUein, 

Der  da  lebt,  der  da  schwebt 

Im  Himmel  und  anf  Erden. 


1  Es  war  dieses  im  Mittelalter  die  allgemein  ül)liche  Singweise. 

2,  Erk-Bühme.  Deut  scher  Liederhort  m,  Leipzig  1894,  Xr.  2131  ff. 
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Am  nächsten  verwan<lt  mit  nnserer  Tonformel  ist  ein  deutsches  Studentenlied 
(los  18.  Jahrhunderts  :  -Dir  H-Tar.  wie  sie  im  Studentenchor  zur  Abendzeit  abfre^tintrfn 
werden.  In  bekannter  Melodie«  'j.  Der  üLurze  w«gen  gebe  ich  die  Ausdeutung  der 
Zahlen  : 

Duodecim  Apoütoli,  Undecira  discipuli,  Decern  simt  praecepta,  Novem  Mu»ae.  Octo 
sont  partes,  Septem  artw,  Sex  liydiiae  poeitae  CaoM GalUeM,  Quinqne  libri  Mobû,  Quatuor 
Evangdistae,  Très  aunt  Patriarchae,  Abraham  Isaak  und  der  Ueine  Jakob.  I>uae 
tabulae  Moaia.   Unna  est  Oeconomicus  (|ui  regnat  sujier  ancillas  in  ctdina  uoHtra. 

In  einem  kleinen  Fragment  dieses  Liedes  bei  den  beatigen  Griechen  wird  aogar 
die  achte  Kircbenionart  erwähnt^,. 


IV.  Modus  eauendi  veraicnlos  in  Templo. 

V.  Modus  canendi  Benedicamus  in  diebus  Domin. 

VI.  Venite  per  omnes  tonos. 

Hiemaeh  folgt:  Ad  Magniücat  und  einige  der  bekanntesten  Hymnen. 

Wenn  diese  Schrift  nnr  als  eine  praktische  Anweisung  in  der  Psal- 
modie anzusehen  ist,  hält  sich  die  zwdte  an  die  Theorie  und  erldlrt  die 
Anfangsgründe  der  Masik.  Diese  letztere,  schwedisdi  geschrieben,  liegt 
teilweise  in  zwei  Abschriften  derselben  Hand  vor;  die  erste  in  Ms.  Mus.  3. 
BibL  Skara,  wo  die  Handschrift  schon  mit  den  Erid&ningen  Uber  die 
Pansen  schliefit,  die  zweite  vollstBndige  in  Ms.  Mos.  6  derselben  Bibl. 
Hier  hat  die  Arbeit  die  tjberschrift: 

Ratio  eanendi  praescripta  Bndbero  Jnniori  Lyrestadiensi^}. 
Auf  dem  nächsten  Blatt  folgt  der  schwedische  Titel,  der  mit  Ms.  3 
gleidi  lautet: 

Att  lara  medh  en  snarheet  uthan  w^fôfftig  omgâng  att  sjunga,  gär 
man  strax  tili  sielffwa  Öf&iingen,  Eller  Fkaadn  allenast  Nogott  bör  i  for- 
stone  achtes  och  obserreras.  [Um  schnell  ohne  weitschweifige  Erklärungen 
singen  zu  lernen,  geht  man  sofort  an  die  Übung  oder  Praxis  ;  nur  etwaa 
muß  Torher  beachtet  und  obserriert  werden.] 

Die  einzelnen  Kapitel  behandeln  hier:  1.  Pausen,  2.  Taktarten^  3.  Gesangs 
arten,  4,  Noten,  5.  Skalrn,  fi.  flavcs,  7.  Intervalle,  8.  |,Triplen". 
Jfür  uns  wichtig  iät  hier  überhaupt  nur  Xap.  3: 


i;  Stttdentenlieder  eines  unglOcklichen  Phtlosophen  Florido,  gesammelt  von  C.  W.K. 

im,  S,  72. 

2)  D.  H.  Sanders,  Das  Vulkleben  di  r  Neugriechen.    Maiuiheim  1844,  S.  328. 
3}  Die  heutigen  Griechen  nennen  ihre  Tunarten  ïi^ovg.  Man  kann  daher  das  (iau/o 
wörtlich  mit  »acht  Xirdientonartenc  fibarsetaen. 

4)  Am  Ende  der  Abbandlong  steht:  Jme»  Janae  Budbenu  Atma  1649. 


fifp$a  tk  tayftuxat . . . 
«Huifex*  OÎ  «nônoiot  ir.  t.  «. 
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Oantiis  eller  Sängen  Ur  tveggirlianda 
blagh;  Coraîits  oeli  Figuratirus. 

Coralis  ax  det  som  dageligoa  brukas,  och 
nimges  äff  Okorw  m  Ecdma  00h  notenia 
eSter  hvilka  han  besynnerligen  pi  latin 
sinnpr*'''  äro  'af    i'  och  ffftcr  them 

siutigeH  i  lürsamblingt'ii  ÄiUiphona  och  7tV- 
spomoria. 

FtgwrtiHma  Ir,  hTÜka  noter  best!  äff 
àtshiUliga  figwrù  och  ther  efiter  siiinges 

diüoant  bis  cant  us  dubbel  sâng)  [sic!]  efiter 
likligct  ?^  är  i  föntone  nnnges  bieima  och 

8€(lan  tnetnin. 


(Vi#i///.s  ixli  r  (ii--aii;^  hat  zwei  Arteu: 
Choraliif  uini  Fiyuraheits. 

C^arûlù  i»t  der,  welcher  tiglich  angewendet 
11.  jrfmŒoriêmEtdma  gesungen  wird;  die 
KoteUf  nach  welchen  er  besonder«  lateinisch 
gesungen  wird,  sind  von  einer  und  derselben 
Art;  naeh  diesen  wer«l<-ii  AntipiioHa  und 
liesponsoria  von  der  Geuieiu«ie  gesungen. 

FigmoHm»  iai  der,  bei  welchem  die  Noten 
aus  Terschiedenen  Figuri»  bestehen,  und 
danach  wird  Disrdr»/  gesungen  [bis  ranitU' 
Doppelgesang],  soerst  biemia  dann  friemia. 


Die  Scheidung  in  Choral-  und  Figuralgesang  war  eowohl  graphisch  als 
rein  technisch.  Die  erste  Art  bediente  sich  noch  der  Choralnotenschrift  (auf 
4  oder  5  JvinlenV  In  dieser  Schrift  waren  die  Antiphonen.  Responsorieu  etc. 
sowie  einige  der  älteren  Hymnen  notiert.  Die  zweite  Kfitieninsrsweise  bestand 
„in  verschiedenen  Figuris",    w;ir   also  die  Mensurulschrilt.    Die  Erklärung 

der  üblichen  Meusuralnoten  folgt  danach.  Diese  waren:  Maxima  Longa 
^,  Brevia  {zq,  Semibrevis  Minima  '^^  Semiminimn  ^,  Fu»a  Semi-Fuaa 
Besondm  wichtig  ist  die  Erwähnung  dea  Diacantna-Oesangea.  Die  Er- 
klärung des  Wortes  scheint  etwas  gewagt,  da  hier  ^g^nkts  ganz  plStslidi 
am  his^nhta  wird.  Die  Auffiusung  des  Discantus  als  im  wesentlichen  zwei- 
stimmiger Gesang  geht  aber  deutlich  daraus  hervor.  Eigentümlich  ist  es, 
daß  neben  aweistimmigem  nur  dreistimmiger  Gesang  erwühnt  wird.  Folgen 
doch  weiter  im  Buch  Bruchstücke  achtstimmiger  Komjiositionen.  Idi  meine 
aber,  daß  die  ganze  Definition  nur  als  eine  alte  Übtrliefemng  aus  dem 
Mittelalter  anzusehen  ist, 

Kap.  5  über  die  Benennuntr  der  Töne  giebt  einen  int(  i  e.~<.inten  Beitrag 
zur  (4eKchichte  der  Solmitiatiou.  £s  werden  hier  nüiulich  zwei  Sulmisatious- 
8Yi»teuie  auigeziüilt  : 

/Latine:  ut    re    mi    fa    sol    la  Bi 
\  Galilee;  bo    ce    di    ga    lo    ma  ni. 

Die  letztere  gallische  ist  uns  sonst  nur  bekannt  durch  David  Mos  tard 
(1590 — 1631  Notar  in  Amsterdam),  wdcher  diese  Solmisation  zuerst  in  einer 
jetzt  verschollenen  Al>handlung,  Introduetio  musices,  angewendet  haben  soll. 
Große  Verbreitung  scheint  sie  sonst  nicht  gehabt  zu  haben  Daß  sie  aber 
hier  neben  der  alten  als  eine  gleichberechtigte  genannt  wird,  macht  es  wahr- 
ach«  iiilich,  daß  si»'  in  Schweden  wenigstens  nicht  bedeutungslos  war. 

Am  Knde  des  t>.  Kap.  befindet  sich  noch  die  alte  Bemerkung:  (  Miservrsf i<ni 
om  Cantn  b  durali  f>ch  b  mollaii  réserveras  ad  Praxiu,  tlas  heißt:  b  duralih 
und  b  moUans  werden  der  l*raxis  überlassen. 

1  Vgl.  u.  a.  Georg  Lange,  Zur  Geschichte  der  Solmisation,  Sammelbande  der 
IMG.  I,  S.  679  ff 
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Wichtiger  ist  aber  ein  Schema  am  Kmlc  der  Al)liandlun</,  wo  ztu'i*st  die 
Tonarten  iu  Solinisution  gegcbrn  werden  und  dauach  zwei  uicht  aiu^get'üllte 
Kolumnen  von  MoUis  und  Burus: 


ut 

re 

mi 

fa 

sol 

la 

si 

ut 

n 

mi 

fa 

80l 

la 

si 

ut 

re 

mi 

sol 

;la 

Ut 

re 

mi 

Eine  Scheidung  in  Bur  und  Moll  war  gewiß  nichts  Neues.  Schon  in 
der  zweiten  TTiilftc  des  lA  Jahrhunderts  wird  sie  in  dor  Lautenmusik  ge- 
braucbt  \ind  zwar  so,  daß  einem  Stück  in  B  durus  ein  solches  in  B  mollis 
folgt.  Am  Anfang  des  17.  Jahi'hundert«  treten  dieselben  auch  iu  der 
Theorie  als  zwei  verschiedenen  Gattungen  auf,  aber  in  der  Gegenüberötellung 
der  alten  und  neuen  Tonarten,  so  wie  sie  hier  gegeben  w^ird,  muß  es  uuä 
nemlieh  überrasdieiid  eracheinen.  Es  beweist,  daJB  unser  modemes  Tonwien- 
System  sdion  in  der  ersten  HSlIle  des  17.  Jahrhnnderts  dnrdtgeämagen  war. 

Nack  dieser  Abhandlung  folgen  einige  GesSnge,  von  denen  nur  eine 
Stimme  gegeben  wird: 

1.  Kyrie  Discantns  I,  8  Voemn. 

2.  Agnus  Dei  Disc.  I. 
S.'inctus  Disc.  I. 

4.  Veui  Domine  id, 

5.  Domine  est  terra  id. 
6k  Qtiam  dfleota  Tsbenuumla  id. 

7.  Domine  Deus  virtutum  id. 

8.  Gloria  tibi  trinîtas  id. 

9.  Quam  pul  ehr  a  es«  id. 

10.  Congregati  id. 

11.  Aipieiens  id. 
Später  binsQgefagt: 

Ecoe  qnomodo  moritnr,  Altns  |:  mos  aive  |:  mi  CkouL 

Mit  dieser  Sammlung  von  Gresüngcu  sind  wir  dann  bei  der  praktistliMi 
Xllrilt,  die  in  der  Schule  gesungen  wurde,  angelangt 

Sehen  wir  zuerst  den  Ghoralgesang  an.  IHe  Antiphonen  und 
Besponsorien  waren  wohl  wesentlich  dieselben  wie  im  Mittelalter.  Die 
durch  Handschriften  am  häufigsten  bezeugten  gehören  der  Weihnacht»» 
und  Osterfeier  an.  Die  Hymnen,  welche  in  der  Schule  am  Anfang  des 
17.  Jahrhunderts  gesungen  wurden,  lernen  wir  durch  eine  Sammlung  in 
der  Gymnasial-Bihliothek  Ton  Westert  <)  kennen.  Der  Titel  ist: 

Hyui  Sretici  tum  latini  in  schola  Calmariensi  usitatissimi 


1]  Sign.  B.  e.  aO.  £n  Sättg-oeh  Noibok  b9aniiki  fSrfattat  HtkUUga  vodara  Udo- 

(Iter  och  Sanysiytken.  12®,  EntMlt  zuerst  ein  Antiphonarium.  Der  letzte  Teil  (später 
uDire^TiTKlf  n  ist  die  obenerwähnte  Sammlung.  Ist  erst  am  Anfinge  des  19.  Jahrh.  nach 
Wcbtcräs  gekommen. 


12.  Beata  Christi  pasno  id. 

13.  Haec  est  dies  id. 

14.  Laus  et  perennis  id. 

15.  Domine  quinque  talenta  id. 

16.  Hodie  natns  est  Salvator  id. 

17.  Usibtut  e  doeto  id. 

18.  Credo  mihi  bene  id. 
1Î1.  S]it'rrn'  lucrum  id. 

20.  Kcce  Dominus  venit  id. 

21.  Adeste  Musae  maximi  id. 

22.  Tnlenmt  Dominum  id. 
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Die  Handschrift  ist  um  ii)20  goscbrieben.  Die  Lieder  haben  meisten- 
teils sowohl  lateinischen  als  schwedischen  Text.  Die  im  folgenden  Ver- 
zeichnis eingeklammerton  Inteinisclien  Texte  feblen  in  der  Handschrift. 
Ich  habe  sie  hinzugelügt,  um  die  Id*  ntität  mit  älteren  Liedern  zu  zeigen. 
Sowohl  Choral-  als  Mensuralnotenschnft  auf  vier  oder  fünf  Linien  ist  an- 
rrewcTiflet  (hier  im  Verzeichnis  mit  Cb,  4,  ö,  M.  4,  5  bezeichnet.]  Folgende 
Lieder  hnden  sich  auigezeichnet: 


1»  Conditor  alme  ndenon 

2.  Yerlmm  «npexnuni  prodieos 

3.  Vox  clara  ecce  intonat 

4.  Veni  redetnptnr  gentium 
Ô.  [Griuido  viseeribtts] 

6.  [A  «olie  ortae  eatdine] 

7.  Immense  codi  conditor 
a  {In  dtdci  jobilo] 

9.  Stmwnae  Deus  clemmtiae 

10.  Fit.  porta  Chri?ti  i'orvia 

11.  Te  lucis  ante  teriiuuum 

12.  Agnus  Dei  potentiie 

13.  CShriste  qm  lox  ee  ei  dies 

14.  Aetema  Christi  munera 

15.  'Ex  more  docti  myatico] 
Iti.  Aufli  >>pninTie  conditor 

17.  Ciarum  dccus  jejunii 

18.  Jesu  quadragenariae 


Ch.  i.  1 0  Skapere  i  himmele  hfigdb. 

Ch.  4.  '  0  Facb^ns  ordh  af  ewighoet 


Ch.  4. 
Ch.  4. 
Cb.  ö.  i 
Ch.  4. 
Ch.  6. 
M.  5. 
Ch.  5. 
Ch.  5. 
Ch.  5. 
Ch.  4. 
Ch.  4. 
Ch.  4. 
Ch.  4. 
Ch.  4. 
Cb.  ô. 
Ch.  6. 


Then  klara  rî'st  h(m  cÂr  nu  an. 
Werldenea  firelsare  kom  bkr. 


19.  Pangne 

20.  [Aetema  ngî  gloriaej 

21.  Vexilla  regis  pnaleunt 

22.  Cùrtie  natus  ex  iiarentis 

23.  Becior  putens,  verax  Deus 

24.  Attfer  immensem 

25.  (0  luds  creator] 
Hoc  te  sorgent^  vigilemns 

27.  Ben'a  Acm  verbum  tnum 

28.  [Aetenie  re\  altis'-imt'j 

29.  Festum  aune  célèbre 

30.  Veni  saocte  spiritus 
:^1.  0  lux  beata  Trinités 

32.  Deus  creator  omnium 

33.  Beata  nobi'^  rrandia 

34.  Sancti  «piritu»  adsit 
3ô.  Gaude  visceribiis 
38.  ParvttltM  nobis  nascîtiir 


ioaipnwliQm  CL  6. 

Ch.  5. 
Ch.  5. 
Ch.  ô. 
Ch.  5. 
M.  5. 
Ch.  5. 
Ch.  5. 
Ch.  ô. 
Ch.  ô. 
Ch.  5. 
Ch.  5. 
Ch.  5. 
Ch.  5. 
M.  ô. 
Ch.  ô. 
Ch.  4. 
M.  4. 


Ett  uiulerlipit  Werk  är  sjiort 
Tu  nom  Ijuset  hatTver  füriänt 
Gttdh  uthi  tfam  stora  krafft 
Oiristiis  som  ^na  ooh  dngeii  Sr 

Af  rätt  Christelig"  willia. 
Höör  wùr  büüu  o  âkaparê. 
Skhfteu  larer  oss  uppenbar. 
Jesu  Christo  Oiids  son 
Kv  wSi  jagfa  beskriffwa. 
Lâter  oss  nu  Christum  fursami. 
S^;er  boneret  firambärs  nu. 


0  Heno  Qiid  som  aUttag  skoop. 

Bewara  oss  Tîtidh  uthi  tliin  ordh. 
Thu  sola  war  ewige  Konung  äst. 

1  theuue  högti|jdb  frögde  sigh. 


Wi  begd  nil  thon  hugnoliir  tid. 
Then  helga  Andas  nâil  giiwe  oss. 
Gläd  iigh  tu  Lelga  Christenhet, 
I  da|^  fSdde'en  jmtgfra  reen. 


Wie  wir  sehen,  kommen  hier  fast  nur  solche  Lieder  vor,  die  <chon 
im  Mittelalter  allbekannt  waren.  Auch  stellen  sich  alle  als  spütei  in  die 
lutherische  Kirche  übergangen  lieraus.  Ihre  genaue  l'ben  instinnnuiig  luit 
den  mittelalterlichen  Weisen  beweist  auch,  wie  treu  man  an  der  Tradition 
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festliielt.  Von  der  Entwic  kt  lung  der  Mensui'al-Musik  m  Schweden  können 
sie  auch  Zeuijnis  ablegen.  Fast  alle  in  Schweden  aus  dem  Mittelalter  über- 
lieferten Melodien  haben  die  Choral-Notation  auf  vier  Linien:  von  unseren 
Melodien  haben  elf  Stück  daran  fest^^^ehalten.  Im  1(>.  JalnhiiudeiL  kam 
allmählich  die  fünfte  Linie  hinzu,  und  unser  Manuskript  zeigt  hauptsächlich 
(in  21  Stücken]  diese  Notierung.  Die  Mensuralnoten  kommen  nur  bei 
vier  M»  1  (lieu  vor  und  /war  bei  einer  Melodie  auf  vier,  hei  dreien  auf 
fünf  Tjiiiieii.  Die  Mensiiralsclirift  für  die  streng'  kirchhchen  Melodien  ist 
im  16.  .7 alirl Hindert  noch  >elir  iK'sdiränkt.  Die  ei-ste  mit  dieser  Notation 
ist  das  Symbülum  Nicaenum:  Credo  in  Knunt  Drinn  etc.  Albnählich  er- 
halten aber  auch  die  anderen  Melodien  ein  niensuriertes  Aussehen.  Der 
gewöhnliche  Vorgang  ist  hier,  daß  die  schwarze  Choralnote  durch  eine 
viereckige  (beim  Schreiben  runde!  Meiisuralnote  ersetzt  wird.  Die  rje- 
bundeuen  Choralnoten  werden  zu  Ligaturen.  In  unserer  Sammlung  naden 
wir  hierfür  ein  Beispiel  in  Nr.  36: 


3z: 


-9— 


Wij  be-gà  me  then  hu-  gne-  lig  Üdh.  Gudh  Fanier  g«f   af  hëgden  aîdh 


— a — ^ 


Hug.^va  -  la-reu  then  hel-gu  And   IT  -  thi  A  -  post  -  liu  -  ues  för-stand. 

Für  die  im  Mittelalter  beliebtesten  Melodien  blieb  man  bis  zu  Ende 
des  17.  Jahrhunderts  bei  der  traditionellen  Choralnotierung.  Ein  völliger 
Diirchbruch  der  Mcnsuralschrift  trat  erst  mit  der  Cho!:» Ii« -vision  1697 
em.  Die  einfîiche  Choralnote  wird  aber  hier  von  einer  Brevis  ersetzt. 
Als  Beispiel  setze  ich  den  bekannten  Hjnmus  A  solis  orius  cardine  Nr.  122 
nach  Ohoral-Psalmbuch  1697  hierher: 


r- 


AVij  lüf-wom  Chriht  t-ii    Ko  -  uuug   haldy  At    iSol  -  seus  up  -  gäug 


C5 . 


är    haiiB  wâld  Alt    uth       sä    w^dt     som  jar 


den  ftr. 


Hau    fod  -  des     af  een 


ekJIr. 


Dreitakt  kommt  selbstverständlich  nur  in  tier  Mensuralschrift  vor.  Eine 
Anlehnung  an  die  Choralnotenschrift  oder  vielmehr  an  die  ältere  Men- 
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svraiscbfift  ist  nur  voreinselt  zu  tinden.  Eine  solche  treffen  wir  bei  dner 
der  ältesten  Überlief eningen  der  Melodie  zu  »Allein  Gk>tt  in  der  Höh' 
sei  £lir'<  : 


AI  -  le  -  lias  -  to  Gudli  i  Uim-mel  -  rijk  Ware  loff  och 
Som  han  haff-  ver  gjordt  i     jor  -  de  -  rgk    I     thes  -  sa 


"Ii        Ii'                  _J     •  1 

• 

prijs  for  all  sijn  iiA  -  de, 
uÂdh<-  e  -  Ii  -  ga    da  -  ga. 


7^  '  I 


PI   ior-den  är  kommen  etor  gl&>die  och 


3 


£rid  Men  -  ni-ddan  ml  wel  gUld-jas  widh  Ghids  ynnett  odi  god -ha 


Iff: 


wi  -  Ii  - 


a. 


So^sohl  Noten  als  Tempo-Bezeichnung  deuten  hier  auf  eine  mittelalter- 
liche Vorlage.  Auch  der  schwedische  Text  will  rhythmisch  nicht  recht 
passen. 

Die  übrigen  mensuiierten  Melodien  unserer  Kalmarheder:  Nr,  8,  24,  .')6 
sind  aller  "\Va]n;5clicinlichkeit  nach  gedruckten  Gesaugbücheni  entlehnt. 
Nr.  8  und  24  sind  schon  von  Anfan.^  an  niensuriert  in  der  ersten  Hälfte 
des  16.  Jahrhunderts  nacli  SehwiMh^i  licrüher  gc'l)r;icht.  Sie  zählen  also 
niclit  zu  den  eigentlichen  inittt'hdterlichen  Hymnen. 

Mit  Ausnahme  dieser  Liech^r  gehören  alle  zu  den  rliythmiseli  uabe- 
bestininitcn  Choralgesängen.  Daß  mit  den  in  den  8i  liuluninungen  vor- 
gescliriehenen  Uliungen  »in  Chorali«  gerade  solche  Lieder  gemeint  sind, 
wird  diitiut  h  wahrscheinhch,  dali  sie  in  fast  allen  Hymnen-Saumilungen 
des  16.  und  17.  Jahrhunderts  iu  Choral notenschrift  überliefert  sind.  Auch 
ihre  allgemeine  Beliebtheit  sowohl  innerhalb  als  außerhalb  der  Kirche 
spricht  für  ihre  Aufnahrae  in  die  Schule.  Die  erste  Art  ron  Sclndgesängen 
unterscheidet  sich  also  nicht  speziell  von  den  rein  l\irchlichen.  Sowohl 
inhaltlich  als  formell  zeigen  sie  sich  wenig  charakteristisch. 

Gehen  wii  aber  nun  zur  anderen  Art,  dem  Figuralgesang,  Uber, 
so  wird  uns  sofort  sein  streng  seliulniäßiger  Inhalt  ins  Auge  fallen.  Lieder 
nicht  für  Schüler,  sondern  von  den  Schülern  selbst  verfalit,  werden  wir  sie 


l;  Srnu^k  Bnlmbok  ifrà»  àr  î67Ôt  Fol  3.  Ms.  in  Kgl.  Bibl.  Stockholm,  Geachenk 
%*on  A.  B.  Itappc. 

8.  d.I.]L  U.  38 
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kennen  lerneo.  Das  Charakteristische  der  »Figonümitsikc  war  nach  der 
SkararHandschiift^  dafi  sie  »in  verschiedenai  Notenfignren«  notiert  nnd  oft 
in  dùeaniu  zwei-  oder  drdstinunig  gesungen  wurden.  Es  gehören  also  die 
streng  mensurierten  und  die  mehrstimmigen  Lieder  hierher,  älücklicheiv 
weise  ist  ims  eine  nicht  geringe  Anzahl  solcher  Lieder  in  Dmck  nnd 
Handschrift  überliefert  Die  erste  und  wichtigste  Sanunlung,  die  uns 
einen  Blick  in  die  Mnsikpflege  des  Mittelalters  gestattet,  wurde  in  der 
zweiten  Hälfte  des  16.  Jahrhunderts  von  einem  finnischen  Edelmann 
herausgegeben.  Im  17.  Jahrhundert  erlebte  sie  noch  zwei  neue  Auflagen, 
von  welchen  die  erste  durch  mehrere  Lieder  bereichert  war.  Ln  18.  Jahr- 
hnndert  kamen  dazu  zwei  andere  Auflagen  mit  einer  Auswahl  der  daiftals 
beliebtesten  heraus.  Neben  diesen  Drucken  ist  uns  eine  ganze  Reihe  hand- 
schriftlicher Aufzeichnungen  dieser  SchulgesSngo  ans  Terschiedenen  Gegen- 
den, die  Zeit  von  1450 — 1840  umfassend,  ûberliefèrt,  was  uns  zeigen  kann, 
wie  groß  ihre  Pflege  in  Schweden  und  Finnland  war. 

Gehen  wir  nun  zu  einer  bibliographischen  Übersicht  der  Quellen  über, 
so  ei^ebt  sich  von  selbst  die  Teilung  in  gedruckte  und  handschriftliche 
Schullieder. 

I.  (jedruckte  Scliuliieder: 

1  Piae  Cantiones  ecclesiasticae  et  scholasticae  Teterum  episooporum, 
in  Inclyto  Begno  Sueciae  passim  usurpatae,  nuper  studio  viri  cuiusdam 
Reyer^diss:  de  Ecclesia  Dei  et  Schola  Aboënsi  in  Einlandia  optime 
meriti  accurate  amendis  correctae,  et  nunc  typis  commissae,  opera  Theo- 
dorid  Petri  Nylandensis.  His  adiecti  sunt  aliquot  ex  Psahnis  rewTitiori- 
bus.  Lnpriinebatur  (4 1  ypliiswaldiae  per  Augustinum  Ferbemm.  [Letzte 
Seite:]  Anno  1Ö82.  i2i 

Die  iiih-  liokiinntcn  Exemplare  befinden  sich  in  foljirenden  Bibliotheken* 
Kgl.  Bibl.  Stockholm,  Tniv.  BibL  UpsaU,  Lund,  Süfts-Bibl.  LinkÖping,  Gym- 
nasial-Bibl.  Wexiö,  Skaru. 

T>if*  "Dcflirntinn  an  Christian  Horn,  Barou  zu  Aminiia  (Amiiiae}  ist 
„liostock  d.  23.  Mni  1582"  datiert. 

Im  Vorwort  erli.ilteii  wir  nicht  unweseutlii lie  Btriclile  über  die  Musik- 
pflegu  in  Schweden  und  Finnland.  Seit  lUtirä  her  hatten  bebuuders  die 
Bisdiofe  und  die  Leiter  des  Staates  es  sich  angelegen  sein  lassen,  die  Mubüe  und 
die  übrigen  Künste  za  fördern.  ^)  Die  Sammlung  soU  Zengnis  dafELr  geben, 
wie  groß  die  Musikpflege  war.  Der  Gebrauch  dieser  Lieder  war  weit 
verbreitet  nicht  nnr  in  Finnland,  wo  solche  Gesftnge  besonders  in  Abo  reiche 
Pflege  geiios<i  11.  sondern  auch  in  ganz  Schweden.  In  Âbo  waren  sie  Ton  den 
hervorragendsten  M&nneru  durchgesehen  und  gebilligt  worden, 

Ij  Fol.  3:  Semper  »apieutes  gubematures  et  pii  Epiücopi  ima  cum  taeteriö  artibus 
Ecclenae  neeeMariis  etiun  Musicae  studia  foverunt  et  sedulo  oonservavenint. 

2}  Fol.  6:  Cum  vero  usus  tslium  CsntUensrum  non  sit  exiguns:  comqne  non  solum 
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Gehen  wir  zu  des  liiedern  selbst  Aber.  Der  Heranageber  teilt  sie  in  11 
Grappen:  I.  Weihnachte-,  IL  Oster-,  m.  Pfingstlieder,  IV.  Lieder  Uber  die 
Dreieinigkeit  Gottes,  Y.  ÂbendmahlsUeder,  VI.  Betlieder,  VU.  Von  der  ün- 
beständigkeit  alles  Irdischen,  Vïll.  Schullieder,  IX.  Iiiedw  Ton  der  Eintraeht, 
X.  Historische  Lieder,  XI.  Frühlingslieder. 

Auf  diese  Grappen  sind  die  Lieder  folgenderweise  verteilt: 

L  Oantiones  de  Natintate  Domini  et  Selvatoris  nostri  Jesu  Christi: 


1.  Angelus  emittitnr,  ave  dnlce 

2.  Salve  flos  et  decor  Ecciesiae 

3.  Pner  noTnst  nascitnr,  rcctrir 

4.  \'er})um  caro  factum  est 

5.  De  radice  processerat 

6.  CSongaudeat  tnrba  fiddinm 

7.  Ave  maris  Stella  ineens  miseris 

8.  Laetetur  Jerusalem,  Sion  phinda 
Personeiit  hodie  vocas  pucnilae 

10.  Psallat  scholurutii  concio,  in  hoc 

Seqnuntttr  Cantiones  lîuarnm      r|uatuor  vocum: 


11.  Ave  maris  Stella  divinitatb  oella 

12.  Dies  est  laetitiae  in  ortn  regali 

13.  Ecce  novum  gaudium  ecce 

14.  Resonet  in  laudibus.  cum  jucundis 
lö.  In  dulci  jubilo,  Nu  siuoge       ïo  ïo 
10.  Omnis  mnndus  jucundatur 

17.  Florens  juvenins  virginis 

18.  Laus  virgi  nati  sonat 

19.  Unica  gratifera  legis  veteris 
"ä),  PsaUat  üdeÜs  concio 


21.  ParanjTnijhus  adiens  Vox  1,  II 


23.  Puer  natus  in  Bethlehem  T.  ß. 


22.  Ad  cantos  laetitiae  Vox  I,  II  24.  Gaudctc.  gandete«  Christus  est  natus 

i      C.  A.  T.  13. 

n.  De  Passione  Domini  nostri  Jesu  riin>-ti: 
20.  Author  humani  generis  1 26.  A  dextris  Dei  Dominos 

De  Besurreotione: 

27.  Christus  pro  nobis  passns  est  ;  28.  Amoris  opulentiam  Christus 

29.  Jesus  humani  generis. 

Seqnuntnr  meiodiae  trium  et  quatuor  vocum: 

30.  Cedit  hyema  eminus,  snrrezit  C.T.B.    |  32.  Jucundare  jngitur  C.T.B, 

31.  Aetas  carmen  meiodiae        C.T.B.    1 33.  Jesu  dnlds  memoria 

ni.  In  feste  Pentecostes: 
34.  Qnando  Christus  ascenderat 

IV.  Do  Trinitat«: 

'So.  Bencdicite  tren  jjcrsonas  |  341.  Bene  (juundam  dociles  Scholares 

37.  Trifomiis  rducentia  abundat. 

V.  De  Eucharistia: 

38.  Divinum  mysterinm  modo  |39.  Jesus  Christus  nosüra  salus 

VI.  Csntiones  precum: 

40.  Orex  coelonun  Domine  |42.  Ave  rex  regnm  omnivm 

41.  O  Christo  Bex  piissime  43.  Parce  Christo  spes  reorum  Vox  I,  II 


in  Bcbülis,  verum  etiam  itlias  iu  Inclyto  Regno  Sueciae  Patria  mea  carissima  passim 
usurpantur,  eademquc  imupcr  opera  Magniticorum  et  Illustrium  viromim  in  Civitate 
AhoSnsi  nuper  revisse  et  approbatae  sint 

3»» 


Diglized  by  Google 


568         Tobias  Norlind,  SchwediBche  SchulUeder  im  Mittelalter  u.  t.  v. 


VXL  De  fragiiitate  et  mUcriis  humanae  conditionis: 


44.  Vanitatum  vanita<î.  omnia  |  51,  Honestatis  decns  iam  mutatur 

45.  lufiijynis  ent  figura  »(uam  j  52.  Scribere  proposui  de  contemptu 
4ß.  Mirum  ai  iacteri»,  dum  ex  Ö3.  Iam  verus  amor  expiravit 

47.  0  mentes  perfides  et  lioguas  54.  Man  praeoumt  in  planetis 

48.  Nunc  floret  mendaeium  65.  LiTaluit  malitia,  iam  hora 

49.  Mundanis  vanitatibus  56.  Cum  sit  omnis  caro  foenum 

50.  In  hoc  vitae  atedio  57.  Jeremiae  prophetiae  stylua 


ym.  De  Tita  acholastica: 


58.  C^Mtilatis  speculmn  Scholares 
69.  0  Scholares  discite.  am  ibus 
fiO.  Schnlaro'«  mnveniie,  libenter 


68.  Tn  sAadio  laboris  enrrent 

04.  Sobula  morum  floruit 


ß5.  Silin  in  'aliéna  prr>vincia 
♦kl.  0  Si'hularr.-i  vuct;  pares 


61.  Diftcipliu«  tiiius  ait  imperterrito 

62.  011a  mortis  patescit  quam  \idit 


67.  Regimen  Scholarium  Vox  I,  U 


IX.  De  Ooncordia: 


68.  O  quam  mandum,  quam  iocundum      1 69.  Laetemur  omnes  aocü 

X.  Hiatoricae  Oatitiones: 
70.  Zadiaeus  arboris  ascendit  \ox  J^U    ;  71.  Homo  quidam  rex  nobilia 

72.  Bamus  TÎnms  olivamm. 


Wie  wir  schon  aiia  dem  Titel  der  Sammlung  enehen  können,  kommen 
außer  den  eigentlidien  Scbulliedem  auch  einige  Psalmen  vor.  Weldie  Ton 
den  oben  erwähnten  Liedern  als  Psalmen  zu  betrachten  sind,  können  wir 
nur  durch  Vergleidi  mit  den  ersten  Psalmen  der  lutherischen  Kirdie  in 

Sdiwecltii   kiiiiicn  lernen.    Ton  Liodoni   der  Sammlung  kommen  in 

schwedischer  Übersetzung  folgende  in  dem  jetxigen  Feahnbuch  von  1819  Yor: 


M.  Pilfor  nobis  nascitur  fVgl.  Puer  natos  in  Bethlehem). 

12.  Di-        Ifiotitia.".  Ps.  Nr.  (K). 

14.  Kl  >om*t  in  lautiibun,  Ps.  Kr.  61. 

2H.  l'uor  natus  in  Bcthlebem,  Ps.  Nr.  67, 

38,  Ji*su  dulds  memoria,  Ps.  Nr.  157. 

39.  Jesus  Christus  nostra  salua,  Ps.  Nr.  152. 


Ändere  Psalmen,  die  seit  der  Psalmbuch-Beviaion  1819  Tersdiwnnden 
sind,  aber  noch  in  dem  Torberigen  alten  Psalmbuch  von  1695  vorhanden 
waren,  sind: 

15.  In  dulci  jubilo  A.  P».  Nr.  im 

27.   Ckri«tu8  pro  nobis  passus  est  A.  Ps.  Nr.  169. 

Von  den  Übrigen  Liedern  lassen  sich  folgende  als  dentsdie  erkennen: 

4.    V.  rbuni  caro  factum  est,  Daniel»)  IV,  S.  257.  Mone*)  H,  S.  80. 
6.    (\ingaudeat  tiirba  fidt-lium.  Daniil  T\\  S.  147. 

16.  Omni)»  muodus  jucundetur,  Dauiel  I,  S.  B29. 

1,  Hrrm.  A.  Daniel,  Thesaurus  hymnohgi  us  I — V,  Hrdle  1841 — 55. 

2j  F.  J.  M  one,  Lateinische  Hymnen  des  Mittelaiters,  J^^reibarg  I—UI,  1853— Ö5. 


73.  In  vemali  tempore 


XL  De  Tempore  vemali  Gantiones: 

1 74.  Tempus  adest  floridum. 


Digitized  by  Google 


ToUfla  Norliad,  Schwedisdhe  SehuUiedear  im  Mittetelter  u.  s.  w.  569 


30.    Cedit  hyem8  eminus,  Daniel  I,  S.  3IS. 

84.   Quando  Cliristus  ascemlt^rat,  Wackemagd  i)  I,  S.  281. 

H8.    Divinum  mysterivnn,  Mone  I,  S.  305. 

Xw«'i  andere  Lieder,  welche  dieser  äanmünng  angehören,  sind  Psalmen 

gewordt'n. 

Das  t'iue  Lied  Nr.  71  »Homo  quidam  rex  uobilis«  wnr  nclinn  vi)rh<r  im 
lä.  Jalii'huudert  in  schwedischer  tlhersetzung  vorhanden  und  1515  in  Sonder- 
ausgabe gedruckt  (siehe  später).  Von  hieraus  wurde  es  in  die  Psalmbuch^ 
ausgäbe  1586 Fol.  9  b  anfg«Boininen.  la  dem  alten  Psabnbncfa  von  1695 
hatte  es  Nr.  205.    Seit  1819  ist  das  Lied  aber  TerBchwanden. 

Das  aweite  Lied  Nr.  73  »Tempus  adeet  floridnm«  kommt  nach  1582  aaent 
in  Ii.  Jonae  Psalmen  1619  in  sofawediachw  ÜbersetBung  vor.  Im  alten  Paalm- 
bnch  (1695)  finden  wir  es  unter  Nr.  317,  in  dem  jetzigen  (1819)  unter 
Nr.  494  wieder.  Es  ist  als  solches  das  einzige  Lied  der  Sammlang  (auAer 
den  oben  erwähnten  Psalmen),  das  in  Übersetanng  bis  auf  nneere  Zeit  ge- 
kommen ist. 

Was  die  Trtiie  der  durch  Theodoricus  Petri  überlielertt  ii  "Vftlodipn  !)•- 
trifft,  wissen  wii*  von  dtn  «diistimmigen  nichts.  Die  mehrsi iiuinigtui  al)fr 
sind,  wie  er  selbst  iu  der  \'urrede  sogt,  von  einem  geschickten  ^lusiker  voi'- 
bessert,  weil  sie  iu  ihrer  ursprünglichen  Form  gar  zu  hart  klangen^}.  Daß 
niehta  Yon  den  einstÎBnnigen  lâedern  gesagt  wird,  läßt  Termuten,  daß  sie 
sich  den  ilteren  handsdiriftiichen  Vorlagen  eng  ansdiließen.  Audi  die  mehr> 
atümnigen  scheinen  nicht  allzu  viel  Terbessert  worden  an  sein,  wie  wir 
spftter  seigen  werden. 

In  zweiter  AnfUge  erschien  diese  Sammlung  unter  dem  Titel: 
2.  Caniitneg  pia«  et  aati^nae,  veteram  Episcopormn  et  Fastorum  in  In- 
clyto  B^o  Sredae,  praesertim  in  Magno  Ducatu  Einlandiae  nsur- 
patae,  et  primnm  opera  TÎri  Nobilis  Theodorict  Petri  Kwtha  |  Anno 
1582  lypis  commissae.  Nunc  antem  sumptibus  Yirorom  Nobilinm  Johannis 
et  Bartholdi  Petri  Rwtba;  Item  Jacobi»  Petri  et  Theobaldi  Bartholdi 
Rwtha  I  fratnim,  fratreliumque  p.  m.  Theodorici  Bwtha  |  denno  cum 
quibnsdam  maiginalibus  et  locis  S.  Scripturae  a  vins  Orthodoxie  Dioeceeis 
Wijbnrg:  illnstratae  prodennt,  His  accessenmt  etiam  Gantiones  qnaedam 
novae.  Bostoclm  Anno  M.  DC.  XXY.  12^. 
Die  Dedikation  lautet: 

Sersnissimi  et  Potentisaimi  B^is  ac  Bominii  Dn.  Guatavi  Adolpbi,  etc. 
nt  et  Inclyti  Begni  Suedae  Senatori,  et  Oonaiatorii  Politici  Aasesaori  Magni- 

1)  Ph.  W'ackernagel,  Das  deutsche  Kirclieulie«!,  Leipzig  1 — V,  1864—77. 

2)  SiemAa  songer  dkr  wUor  «u  pu  nyit  prmlade.  Steckhohn  1666.  Xgl  Bibl. 
Stookliohn. 

3)  Pol.  4.  Quod  antem  attinct  ad  cantiones  dnarum,  trium,  et  quatuor  vocum, 
quoniam  a  reguli-^  Mu-^icrum  hand  parum  di-^crt'i^avcri*:  eas  opera  vt  industria  viri 
citînsrîfinn  artis  Miisicae  cam  Tlit^orione  tum  Practica^  cognitiorse  <^t  ii^n  (vnnmendnti^'imi, 
ad  analogia«  et  amassas ,!)  recentium  Musiconim  revocari  et  examiiiari  curavi,  ut  iara 
etiam  Hnsicae  artis  peritis  baud  si&e  lande  exhiberi  qneant. 
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ficentÎMÎmo,  Viri  nobili  et  Generoao  Dn.  Carolo  Erici  Odisenstiern  /  Libero 

Baronî  nd  BîûrnSO  et  Liiidöö.  X«c  non  Viri»  Nobilibus,  Strenuis  et  Sj>ec- 
tatiKs:  Du.  Johuimi  Petri  ad  Boif^stads,  Un.  Heinrlu)  .Tohannis  ad  Talis  / 
Subcasti  llano  Wiburgonsi,  Du.  Andri-ae  Mouacho  ad  Hirwisala  /  pro  tem- 
pore Dinutae  AVâlmariensi.  Di\.  Bartlioldo  Petri  Kwtha  /  primario  ci  vi. 
cum  trilms  filiis  in  integemmis  Jacobo.  Pctrn  f»t  Tbcobaldo  Rwth  /  caeteris<] ne 
iautiliue  iiw thac  /  Dominis  Mecaeuatibus  ;  et  amicis  piurimum  coleudis  obser- 
vandisque  salutem. 

Mir  bekannte  Exemplare  befinden  sich  in  folgenden  Bibliotheken:  Kf^i. 
Bibl.  Stockholm  {2  Exempl.),  Mus.  Âkad.  Stockholm,  TJniv.-Bibl.  Upeala, 
Land,  Stiftabîbl.  Linköping,  Gymnasiol-Bibl.  Westeris. 

Es  könnte  vîelleidit  hier  am  Platze  sein,  etwas  N&herea  Über  die  Familie 
Buuth  mitzuteilen,  in  soweit  es  bis  jetst  bekannt  ist').  Das  Slteste  be- 
kannte Mitglied  war  Jons  Jute,  der  aus  Dänemark  stammte  und  in 
Finnland  im  Anfange  des  16.  Jahrbunderts  lebte.  Sein  Sohn  Peder  Jöna- 
8on  Kniitlf  '/M  Tîorgo  in  Finnland  wurde  1559  i*^o;irb'lt.  Von  seinen  Söhnen 
kommen  iür  die  lieiden  Auflaj^t  u  der  Sammlung  drei  in  Bctrncht:  Jon«?  zu 
Bergstad,  Bertil  üu  Wiborg  und  Diedric.  Diesor  luUiere  war  dir  Ht  i- 
ausgeber  unserer  Gt-säuge.  Nach  Anrep  lebte  er  olaie  Dienst  und  starb  in 
Polen.  Aus  einem  Supplikations-Schreiben,  am  7.  August  1591  an  ihn  ge- 
richtet, erfahren  wir  aber,  daß  er  eine  SteUttOg  als  Sekretir  bei  dem  König 
▼on  Schweden  inne  hatte  ^.  Seine  Brfider,  Jons  und  Bertil,  werden  in  der 
«weiten  Auflage  genannt.  Von  den  drei  Söhnen  Bertils:  Jacob,  Peter  und 
Enevold,  die  auch  erwähnt  werden,  war  Peter  (er  lebte  1698—1682)  Büiiger> 
meistcr  in  Wiborg,  Enevold  starb  1089.  Einen  Bertold  Kuuth  (1626 
bis  1707),  der  sich  litterarisch  hervorgethan  hat,  erwähnt  Schück-';.  Iii 
einem  Lieder!)nrhe  (Alfs  Visbok]  sollen  sich  einige  wohlgeschriebene  Dich- 
tungen von  ihm  befinden. 

Wie  wir  aus  dem  Titel  sehen  können,  sind  einige  neue  Goöäuge  hinjsu 
gekoiumen.  Von  diesen  gehören  11  der  ersten,  4  der  zweiten  und  1  der 
elften  Ginippe  an,  so  daß  wir  jetzt  im  Ganzen  90  Lieder  erhalten: 

I.  ia  nutuli  Dumiui: 

Hinsugekommen: 

NiiiH  Anj.  lorum  gloria  Nr  2i*).  |  Grates  nunc  onmes  Xr.  30. 
In  iiafali  Ddinini  Nr.  2fi.  i  P;^al]ite  iinip^fTiite  Nr.  31. 
Puer  natus  ent  nobis  Nr.  27.  Kx  legi«  «>b»ervautia  Nr.  .32. 
Parvulus  nobis  nascitur  Nr.  28.  J  Joelis  Prophetiae  Xr.  33. 
Kobis  est  natus  hodie  Kr.  29.  I  Ave  fonda  Davidis  Kr.  34. 
  Parce  (friste  spes  reonim  Kr.  85. 


1)  Gabriel  Anrep,  Stmthi  addns  äUar-taflor.  Stookhohn  1802.  HI,  S.  66S. 

2)  >PotententtB8inn  Kogls  Sweciae  et  Domini  mei  clementiaaimi  iaolito  Seeretario, 

anticjuae  et,  verat'  nobilitatis  viro  raagistro  Theodorico  Petri  niecaenati  meo  observando, 
dentur  ofticiose.«  Vgl.  TPrn'fL  ri'n\  Finskn  l'ijrhan  orh  prr^sf' r<>kapc(.  K.  G.  Leinbcrfj. 
I,  1535— 1Ü27,  Helsinglora  18Ü2,  S.  2(30.  Supplik  des  Pfarrers  Ericus  Laurentius 
ia  Ulfsby. 

3)  Henrik  Schaok,  S^emk  Idtteraturitistorw.  Stockhohn  1890,  &  369. 
4}  Nummer-Angabe  nach  der  «weiten  Auflage. 
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II.  De  Passioue  Domini: 


Cant  are  cantica  Nr.  37. 

Surrexit  Christus  Dominus      Nr.  42. 


Surrexit  Clu-ist»?  hodie  Nr.  4:5. 

Ascendit  Christus  hodie  Nr.  4^. 


XL  De  tempore  vemali: 
Ad  |)€rennis  vitae  fontem  Nr.  90.    C.  A.  T.  B. 
Die  Tneistt  II  dieser  Liednr  5«ind  Psalmen.  Im  jetzigen  schwedischen  Psalmbach 
kummea  t'olgeDde  in  Ubersetznug  vor: 

30.    Grates  nunc  omnes,  Ps.  Nr.  62. 

48.   Ascendit  Christus  hodie,  Ps.  Nr.  115. 

Im  alten  Psalmbuch  treffen  wir: 

43.    Surre.xit  Christus  hodie,  A.  Ps.  Nr.  168. 

Nr.  26  >In  naiali  Bomini«  wer  ichoii  vor  1685  (lateinisch)  in  eintgen  aehwediecben 
Psahnbüchem  vorhanden.  Zuerst  in:  AndeUge  Pisahner  och  W^sor  1614 dann  in 
Ii.  Jonae,  Nâgre  Psalmer,  andeli^c  Wijsor  1619,  S.  40-*). 

Von  den  übrigen  »ind  folgende  deutscher  Herkunft: 

24.  Nunc  AiifrL-lurum  oflorifi,  Daniel  I,  S.  H28. 

28.  l'arvulus  uubis  nascitur.  Daniel  1.  S.  333. 

29.  Nobis  est  natus  hodie,  Daniel  IV,  S.  260. 
ai.  Psallite  onigenito,  Wackeniagel  I,  S.  ^7. 

43.  Snrrexit  Christus  Dominns,  Wackwnagel  I,  S.  177. 

90.  Ad  perennis  vitae  fontem,  Daniel  I,  S.  116.  Mone  I,  S.  422. 

Kr.  31  »Psallite  nnigenite«  ist  auch  mit  schwedischem  Text  versehen:  GlXdelgg 
wij  na  siunga. 

Die  mehrstimmigen  Lieder  sind  teilweise  ganz  umgearbeitet.  £s  hängt 
dieses  mit  dem  Zweck  der  Neuausgabe  zusammen.  Die  erste  Auflage  war 
wesentlich  eine  lii.>t(»ris^che,  um  die  Lieder  vor  dein  Veriro^sen  zu  retten.  Es 
lag  daher  dem  Herau.^^^eber  besonder«  am  Herzen,  die  alte  Tradition  zu  1h- 
wahren.  Die  neue  war  für  den  Si liulgebraucb  bestiuimt,  und  es  galt  die 
(iresänge  müglicbst  praktisch  singbur  zu  gestalten.  Es  gehl  dieses  aus  del" 
Dedikaüon  hervor,  welche  vom  Rektor  und  Pfarrer  in  Wiborg  unterzeichnet 
ist').  An  diesen  Yerftnderungen  der  mehrstimmigen  Lieder  sind  weniger 
die  Herausgeber  Sdiuld,  als  der  Cantor  in  Bostodc,  der  es  dienlich  fand, 
eine  ITmarbeitang  vorsanehmen^).  Dieser  Cantor,  M.  Daniel  Frederici, 
hat  sich  darüber  selbst  geäußert  in  einem  Briefe  an  die  Herausgeber,  wel- 
chw  der  Ausgabe  angehängt  ist.  Nachdem  er  hier  suerst  die  schöne  Melodik 

1]  lùcempl.  in  Kgl.  Bibl.  Stockhohn  vvgL  G.  £.  Klemming,  Latimka  ^an^cr, 
n,  8.  30). 

8}  ExempL  in  Bibl.  UpeaUu 

3)  Wibttxgi  Careliorum  8.  Iduum  Novembris  Anno  M.D.C.XXV.  V.  Gen.  N.  et 
Sp.  officiose  colenten:  M.  Tl.  Heinricua  Martini  JFattabwr  Bector  Scholae  M.  Matthias 
Jacobaeus  Ps.  Th.  Prael:  Wilmrg. 

4/  Quod  vero  Cant  iuncs  alu^uot  in  hoc  iibro  nostro  Autiquitatis,  quoad  uielodiam, 
muiatae  inveniuntur,  factum  id  esse  ingenue  fatcmur,  non  voluutato  ipsorum,  c^uorum 
opera  et  studio  hic  Liber  denuo  in  lucem  prodit,  sed  bona  intuitione  Cantoris  Bo- 
stochientis,  honestam  igitur,  apud  quemque  bonum  banc  ob  causam  speramus  excu- 
sationem. 
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der  einstimmipfen  Tâeder  gepriesen  bat,  fährt  er  Aber  seine  vierstimmig  «iran- 

gierten  Lieder  fort: 

(^uin  imo  dignus  visus  mihi  fuit  über  (]ui  fotus  Huniiuaia  quatuor  vo- 
cura  coinptissima  ac  suuvisiiima  donaretur;  quod  lieri  facile  posset  mauente 
quoque  in  principali  aliqua  voce  eadem,  quae  nunc  est,  mclodia,  vel  etioiu 
nova,  si  qua  yetua  minua  commod»  Tideretur  substituta.  Dabam  Roatodiii, 
ipso  die  Johannis  Baptiütae  Anno  1626. 

Die  dritte  Auflagt;  erfolgte  unter  dem  Titel: 

3.  l'iae  Cantiones,  ecclesiasticae  et  scholasticae  Yeterum  episcoporum, 
in  Inclyto  Regno  Sueciae  passim  ustirpatae,  olira  studio  viri  cuiusdam 
Reverendiss  :  de  Ecclesia  Dei  et  Schola  Aboensi  in  Finlandia  optime 
meriti  accurate  amendis  correctae,  et  typis  commissae  opera  Theodorici 
Petri  Nylandensis.  His  adiecti  sunt  aliquot  ex  Psalmis  recentioribus. 
Imprimebatur  Wisingsburgi,  per  Celsiss:  Regni  Drotzeti  Typograpkum 
Johannem  Kankel  Anno  MDCLXXTX.  é». 

Mir  hekuiiute  Kxeinphut!  betiuden  sich  in  folirenden  Bibliotheken:  Kgl. 
Bibl.  Stockholm  (2  Exempl.),  Mus.  Akad.,  Univ.-Bibl.  Upsjila,  Stiltsbibl. 
Xdnköping,  (rymnasial-BibL  WexiS. 

Di«  Herausgabe  geschah  auf  Yeranataltuug  Per  Biahe'a  in  Wiaingaboig. 
Da  die  Lieder  seit  längerer  Zeit  in  den  schwedischen  und  finnlttndiachen 
Schulen  gesungen  wurden,  aber  alle  Exemplare  verkauft  waren,  hatte  Per 
Brahe  beschlosi^en,  eine  neue  Ausgabe  folgen  au  lassen,  damit  solche  schönen 
Gesänge  nicht  iit  Vcrgesseaheit  gerieten  ^j. 

Der  Text  ist  hier  ein  genauer  Nachdruck  der  er!?ten  Auflage  15822  . 
AVas  die  ISTiisik  betrifft,  so  sind  nur  die  Notenlinim  rrednickt,  damit  die 
Noten  «cbriftlich  liiimtraL'cn  werden  könnten.  Von  dfu  Exemplai-eu ,  die 
idi  ^,M■^-('lu•n  habe,  war  nur  l  iiu's  in  der  K^d.  HiltlioOiek  in  Btockiiolm,  früher 
Johaii  KtiHcnliuHü  gehörig,  mit  diesen  eingetrageaeu  Noten  versehen,  aber 
aus  erheblich  epäterw  Zeit  (Anfang  unseres  Jahi'huuderts)  und  auch  dann 
nur  genau  nach  der  ers'ten  Auflage. 

Die  nächste  Aiiflfi^^e  erschieti  in  Finnland: 

4.  Cantilenae  selectioreîs  Es.  Antiijuis  Cantionibus  opera  Tlieodorici 

1  Vorrede:  ThesRe  Cantiones  rller  üudclitra  Hynmi,  äro  i'ür  inft.n?a  ähr  hiir  uthi 
.Swerige  och  Fiolandh  af  l  ngdomen  i  Öcholema  brukade  j  theiion;  aro  the  icke  aliéna 
foidom  ttydcto  hir  i  Bgket  |  uthan  odi  t  Tysklaadh.  Ifon  eflter  nu  inga  Exemplaiia 
8ro  mdir  hwardcra  hör  éDer  annorsIMeB  tül  at  bekomma  |  och  the  IgkwU  &ro  bogt  — 
nyttij.,'e.  |  efffcer  the  medli  then  Hei.  Skriflff  (uh  w;1r  An^'sjuu  j.riske  Confession  komma 
viil  i)t\ver  cens  |  Sä  Ir.ifwer  Hans  Hög-Greti  :  Nadc  Herr  Rijkz  Dmtzeten  Grefwe  Peer 
l'rahe  '  ete.  uthad'  ecu  serdeelcs  (junsl  och  Henäfrerheet  som  han  til  Un^^doniens  rUtta 
och  »anna  Uptuchtelse  ,  Gudaitruchtau  och  irija  Kuuster  !<ii  ock  Musiken  driver  ,  mig  | 
«ora  Hans  Nâd:  Booktiyokate  |  befiillt  |  samme  Cantilener  p&  Hans  N&d:  Beknatnad  | 
Uta  komma  pfc  Tryck  igen  |  p&  det  at  ett  s&dant  wilmeent  Arbste  igenom  T^den  ] 
som  alt  fortärar  |  icke  mAtte  uthgà;  Ock  att  Efftorkommandema  mâ  hafwa  Anledntng 
til  at  träda  i  the  Gambias  Gudelige  Footspoor. 

2}  Nor  b«i  Nr.  Ü2  Fol  Öda:  Oüa  mortis  patescit  fehlt  der  letzte  Ven. 
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Petri  Nylandensis  Grypliiswaldiae,  1582  Ab  Augustino  F(-'r])ero,  ncc  non 
deinceps  Wisingsburgi,  1679  a  Joli.  Kankel  Inipressis,  Excerptae;  De- 
nnoqiie  in  gratiam  sclmlunum,  Distinctis  stropliis,  aliaque  adliibita  eiuen- 
dationey  divulgatae  a  Job.  Lindell,  Er.  Fil.  Dir.  Cantus  Scbol.  Cathedral. 
Aboëns.  Aboae,  Impressit  Joh.  Ohristoph  fVenckeil.  1761.  12^ 

Das  eiosige  Xbiemplar,  das  ich  finden  konnte,  besitzt  die  BibL  TTpsala 
[28.  XI.  2]. 

Eis  wd  hier  nur  eine  Auswahl  der  damals  beliebteren  Lieder  gegeben: 

1.  De  ^lULivitute  Christi: 


1.  Angelus  emittitur    P.  C.  iô62  }ir.  I. 

2.  Ave  maris  steUa,  divinitatis  oella  Nr.  11. 
a  Dies  est  laetitiae  Nr.  12. 


4.  £cce  novum  g&udium  Nr.  13. 

6.  ConjEBudeat  turba  fideliom  Nr.  6. 
6.  Fersonent  bodie  Nr.  9. 


II.  De  ii^agiiitate  et  miseriis  bumanae  œnditionia: 


7.  Vaiiii&tuiu  vanitas  Nr.  44. 

8.  Inaigiiis  est  ûgwk  Nr.  46. 


9.  Scnbere  proposui  Nr.  62* 

10.  Mm  praeenirit  in  planetis     Nr.  54, 
11.  Mirum  «i  laeteris  Nr.  46. 


12.  O  Svhulares  discite  Nr.  öd. 

13.  Sdbolsfn  ooDvenite  Nr.  00. 


JTf  De  vita  scholastica: 

14.  In  stadio  laboria  Nr.  63. 

16.  O  scholares»  Vooe  pares         Nr.  66. 

IV.  De  tempore  vemali: 

16.  In  vemali  tempore  Kr.  73. 1 17.  Tempiu  adest  floridom  Nr.  74. 

Accessit  : 
18.  Jesn  Benigne,  a  cuius  igne. 
Das  snletst  aagelOhrte  lied  stammt  nadi  Angabe  des  Hwausgebers  aas:  Joh.  Anas- 

taiü  Frcylinghausen  Geistliches  Gesangbuch,  Halae  Saxon.  1721. 

Diese  Ausgabe  ist  eine  rein  textliche.  Die  IMelodien  fehlen  vollständig.  Die  einzigen 
Veränderungen  der  Texte  besteben  in  einigen  YerbeBsertingen  der  Vers-£hythmen. 

Die  nächste  Auflage  schließt  sich  dieser  genau  an,  nor  werden  auch 

die  Melodien  gegeben: 

5.  Cantilenaram  selectiornm  Kditio  nova.  In  gratiaxn  Scholarium 
Kotis  Musicis,  Distinctis  Stropliis  aliaque  adliibenda  emendatione  evul- 
gata  a  Job.  Lindell  Er.  Fil.  Direct.  Cant.  Scbol.  Cath.  Aboens.  1776.  m 

Ist  gans  in  Kupfer  gestocben.  £in  Titelbild  stellt  ein  Schulzimmer 
mit  einigen  spielenden  Kindern  dar. 

Mir  bekannte  Exemplare  befinden  sich  in  der  Kgl.  Bibl.  Stockholm, 
Univ.^BibL  XTpsala  (etwas  beschidigt),  Stiftebibl.  Link$ping<). 

Die  Anzahl  der  Lieder  lit  hier  17  mit  Auslasrang  des  1761  binsngsfügten.  Nr.  5 

der  AuHage  1701  »Congaudeat  tnrba  Hdi  liwm«  fehlt.  Dagegen  ist  in  der  II.  Gruppe  das 
Ided:  »Cum  sit  omni»  caro  foenumc  (P.C.  1582  Nr.  56;  hitizugefügt. 

Die  Bedeutung  dieser  Auflage        in  den  Melodien.  Diese  sind  nämlich  nicht 

1)  Ein  anticinarisches  Exemplar  war  für  20  M.  bei  Liflt  ft  Franche  in  Leipsig  su 
erhalten  (s.  An^nariecfaei  Yerseicbn.  Nr.  324  [Lpzg.  1901]  Nr.  1529). 
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aus  (ien  älteren  Aui'lagen  f^enummen,  sondern  schließen  eich  der  damals  gesungenen 
Tradition  an.  Sie  geben  uns  daher  sehr  wertvolle  Varianten,  welche  die  Übergäoge 
der  Melodien  am  den  mtttelalterKehen  zu  den  modernen  Tonarten  zeigen  können. 

]\Iit  dieser  Auflage  schließen  unsere  gedruckten  Quellen  der  Schul- 
lieder. Alle  späteren  Überlieferungen  der  Lieder  sind  handschriftlich.  Im 
Gebrauch  scheinen  sie  in  der  Schule  bis  Anfanjj:  des  19,  Jahrhunderts 
gewesen  zu  sein,  aber  nur  vereinzelt  bei  einem  Gymnasium.  In  der  Mitte 
desselben  Jahrhunderts  können  sie  als  völlig  vergessen  angesehen  werden. 

Unsere  gedruckten  Quellen  sind  auf  die  fünf  Auflagen  beschränkt, 
doch  können  wir  in  Sammelwerken  und  Sonderdrucken  einzelne  der  Lieder 
wiederfinden,  die  dann  entweder  einer  der  gedruckten  Auflagen  ent- 
nommen sind,  oder  auch  auf  eine  handschriftliche  Vorlage  zurückgehen. 
Solche  i^uellen  können  uns  für  die  Geschichte  der  Lieder  wichtig  werden, 
weshalb  sie  hier  folgen  mögen.  Selbstverständlich  schließe  ich  dfe  Lieder 
aus,  welche  nur  gelegentlich  den  gedruckten  Auflagen  angehöilen  (Psalmen, 
Lieder  ausländischer  Herkunft). 

Das  erste  Mal,  wo  wir  ein  Lied  aus  den  Piae  CanHotu-s  gedruckt 
antreffen,  ist  in  der  oben  erwähnten  schwedischen  Übersetzung,  Nr.  71, 
>Homo  quidam  rex  nobilis:  Een  rikir  man  ok  welloger  han«,  gedruckt  in 
Upsata  1Ö15  (od.  1514)  durch  Paulus  Grijs*).  Nach  demLiede  folgt  die 
Erklärung: 

Istud  evnngcliam  tramtulit  de  latino  in  ewecam  ad  modom  cuniinis 
Yenembilis  pater  niagi.ster  Ericus  Olsyi  sacre  théologie  ProfeBSor  quondam 
Decanns  aime  ecdesie  Upsalienais  per  cuiua  mérita  dens  jugitur  magna  fait 
miracula')*  , 

Erik  Olai  starb  schon  1486.  Die  Übersetzung  muB  also  tot  dieser 
Zeit  angefertigt  sein. 

Folgende  gedruckte  Sammlung  von  EirchengeMngen  enthält  auch 
einige  Lieder  unserer  Sammlung: 

Nägn  Psalmer,  andelige  Wijsor  och  Lo&onger  uthsatte  al  Lautentio 
Jonae  Grestritio  Paat.  Hemösand.  Och  nu  med  Noter  affsatte  |  och  äff 
Trycket  uthgângne  äff  Haqnino  Laurents  A.  ShezeUo  Predikant  i  Giä^ 
muncka  Closter.  Stockholm  1619  pBxempl.  in  Bibl.  Upsala'. 

Die  Lieder  sind  zuerst  gesammelt  und  mit  schwedischer  Übersetznug 
versehen  durch  Laurentius  Jonae  in  der  Ausgabe  1Ö91  (Ezempl.  in  KgL 
Bibl.  Stockholm).  Diese  Sammlung  enthält  nur  21  Nummem  ohne  Melo- 
dien. Sein  Sohn  Haquinus  Laurentius  ßhezelius  venroUs^digte  dann 
die  Sammlung  und  gab  sie  nebst  Melodien  1619  heraus. 

1)  InlËgl.  Bibl.  Stockholm.  Nach  P.  Wie  seigre  a  {Sterisea  Mta  UUeniur  I, 
Lund  183S,  S.  öo)  befindet  sich  ein  Exemplar  in  der  Gymnasaal-BibL  Skara  nuammen- 

gcbuii'lcn  mit  J.  Gcrson's  Ar»  moriendi. 

2i  Neudruck  bei  Klemming:  Sv.  Meäeltids  Düster,  Stockholm  1881,  S.  167—171. 
—  P.  W'ieBelgren,  a.  a.  ü.,  S.  Ô3 — ôô. 
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Yon  den  Liedern,  welche  sich  sonst  nur  in  nächster  Verbindung  mit  den 
Piae  Cantiones  finden,  kommen  hier  in  schwedischer  Übersetrang  vor: 

S.  36.   Gudh  uthsende  Engel  sin         F.  G.  1562  Nr  1 
S.  48.    Frögde  sig  Jenisnlem  »    Nr.  8. 

S.  51.    Gladheligh  sjunge  wij  »    Nr.  1). 

S.  142.  Then  lustige  tijdh  .    Nr.  74. 

8.  a67.  O  HeiTtt  Gudh  äff  HinuneMjk  »    Nr.  ^ 

8.  300.  En  ùht^g  t^dh  nu  ikonunen  ür  »    Nr.  64. 

Es  liegt  wohl  hier  am  nSchsten,  eine  direkte  Entlehnung  ans  der  ge- 
drackten  Sammlung  >Piae  Cantiones«  1582  anzunehmen,  dodi  wäre  es  auch 
nicht  onmOglich,  daß  ältere  handsehriflliche  Quellen  aus  dem  Mittelalter  selbst 

dem  Herausgeber  vorgelegen  haben.  In  der  Voirede  sagt  er  nämlich,  daß  er 
seit  einigen  Jahren  mit  großer  Mühe  die  Melodien  aus  alten  Pergamenten 

und  Gesangliiuliorn,  diu  er  in  schwedi.schen  und  finuländiachen  Kirchen  und 
Schulen  autsm  htc,  abircsrlirie})^'!!  habe  '  .  Pie  Koten  stimmen  vollständig  mit 
denen  in  den  Piae  Cautiouoâ  1582  übereiii. 

.Hiermit  sind  im  allgemeinen  die  gedruckten  Quellen  unserer  Schul- 
lieder erschöpft.  Sie  gehören  im  ganzen  der  Zeit  von  1515 — 1776  an 
nnd  können  uns  Auskunft  Uber  die  Musikpflege  der  Schulen  in  Scliweden 
und  Fianhind  geben.  FinTiIand  hat  daâ  meiste  gethan^  um  die  Tjieder 
bekannt  zu  machen.  Sowohl  die  zwei  ersten  als  zwei  letzten  Auflagen 
sind  T<m  Finnland  ausgegangen.  Nur  die  dritte  kann  uns  zeigen.  wtUches 
Interesse  Schweden  daran  genoiunien  hat.  Alle  gedruckten  Auflagen 
betonen,  daß  namentlich  in  Finnland  diese  Lieder  gesungen  wurden. 
.Unsere  handschriftlichen  Quellen  Verden  aber  zeigen,  welche  Verbreitung 
sie  in  Schweden  hatten. 

II.  Handschriftliche  Quellen. 

1.  Die  älteste  Aufzeichnung  unserer  Lieder  l)etindet  sich  in  einom 
Sanmielband  theolo^nsrher  Aufsätze  in  der  Bibliothek  Wadstena.  jetzt 
Bibl.  Upsala  Cod.  meilii  aovi  4.  12",  aus  der  Glitte  des  15.  .Tahihuii- 
derts  stammend.  Fol.  276—278  enthält  eine  ^Sammlung  schwedischer  und 
lateinische  Lieder: 

1.  Then  forsta  frinh  marie  mö  at  hende,  Fol.  276  b. 

2.  Then  signadhe  dagh,  Fol.  277  a. 

3.  Dies  est  laetitiae  ^nur  Anfang),  Fol  277  b. 

4.  UtruM  ti  Uttteris,  Pol.  278a. 

ö.  Man  praecnrrit  in  ptougtiBj  Fol.  278a. 
6.  lusigniä  est  figura,  Fol  278b. 
    7.  Mik  Tiiritte  en  gamal  Kaering.  Fol.  278 J». 

1  Eftcr  the  Uro  mestedeels  p-amMc  Hymner  |  hwilkas  Thon  eller  Noter  icke  mängra 
nu  Wfta;  Haiwer  iagh  icke  föiT  kunnat  t'a  theras  wanlipe  Noter  |  turr  än  iagh  nu  uthi 
nigra  framledna  ähr  j  medh  stour  mödo  upletat  och  uthskhwit  hafwer  [  uthaf  gamble 
Pefgaiii«iit  oeh  ^bagobökor  |  them  iag  uti  Kyrkior  och  Skoler  Bokt  haiwor  pâ  äthakilUge 
orter  |  bftde  i  Finhuid  och  bar  i  Swerige. 
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Von  diesen  sind  die  1>t  i(I*'n  ersten  schwedischen  schon  neugednu  kt  von 
G.  ü,  Kiemming^}.  Die  lateinischen  finden  siel»  als  Xr.  12^  46,  04,  45  in 
der  gedruckten  Sammlung  1582.  Das  letzte  Lied  ist  noch  uugedruckt.  Die 
Melodien  fehlen  vollständig.    Das  Ganze  igt  in  Prosa  geschrieben. 

2.  Als  nächste  Quelle  sei  eine  Aufzeicbiiiiiig  des  Liedes  Nr.  69* 
O  sekolares  dimte  enrälmt  In  dem  Neudrucke  des  liedes  nach  P.  C. 
1582  hei  Klemming^)  -werden  auch  einige  Varianten  nach  einer  Aufiieich- 
nung  in  Wadstena  Ms.  J.  VI,  4,  jetzt  üpsala  Nr.  32,  gegehen.  Es  ist 
mir  nicht  gehmgen,  diese  Handschrift  «kdeizufinden.  Cod.  medü  aevi 
(Benzelii  Kat)  Nr.  32  ist  ein:  »Manthal  oc  Ophyrdhs-Bok«  aus  dem 
Jahre  1466  (ohne  Nummer  im  Kloster  Wadstena),  Nr.  32  in  der  Abteilung 
»Missalia,  Antiphonaria  et  Hymnaria«  ist  ein  Antiphonarium,  jedoch  nicht 
aus  der  Bibliothek  Wadstena.  Jedenfalls  fehlt  die  Melodie,  da  in  der 
Bibliothek  Upsala  keine  solche  Musikhandscbrift  zu  finden  ist. 

3.  Im  16.  Jahrhundert  treffen  vir  handschriftlich  nur  eine  Sammlung, 
in  der  Lieder  der  »Piae  Cantiones«  vorkommen.  Ein  liiederbuch  geistlichen 
und  weltlichen  Inhalts,  Vüe-Bok  in  12^  (Kgl.  ßibl.  Stockhohn],  um  1590 
geschrieben'),  enthält  zwei  Ideder  aus  »Piae  Cantiones«  in  schwedischer 
Übersetzung: 

S.  141.  FrSgde  aigb  aU  creatur  P.  0.  1562  Nr.  73. 

S.  144.  Eija  hvadh  für  glaedi  uy  P.  C.  1Ô82  Xr.  13- 
S.  IGO.  Alle  tingh  pik  jordeone  P.  C.  1582  Nr.  44. 

Die  Melodien  fehlen. 

4.  In  der  sclion  erwähnten  ]Musik-Handschi'ift  Nr.  6  aus  der  Gm- 
nasial-Bibl.  zu  Skara,  geschrieben  1646,  folgen  auf  die  erwähnten  Lieder: 
Ca  })f  ileum  9ionnuäae  sowohl  mit  lateinischem  als  schwedischem  Text  ohne 
Melodien: 

1.  Ecoe  novum  gmdiiun  Hwilckei  3r  iti  luitigk  ting 

2.  Angelus  emittitur  Gud  utsände  ängel  sin 

d.  Scribere  proposai  TU  at  skrifwa  lysier  mig 

Die  lateinischen  entaprednen  in  der  Ausgabe  1682  den  Nummern  13,  1,  62. 

Von  den  schwedischen  Übertragungen  kennen  wir  aus  Jonae-Bhesidii  Psalmen 
1619  die  zweite  (8.  35]  bereits.  Die  schwedische  Übersetzung  von  ^Ecce 
novum  gaudium«  weicht  vollständig  von  der  Fassung  im  Liederbuch  1Ô90  ab. 

Nach  diesen  drei  Caniilenen  folgen  die  swei  ersten  Verse  ohne  Übenetsung  von 
Are  Maris  ddla,  P.  C.  1562  Nr.  11.  Der  erste  Vers  weicht  hier  von  der  ûblîohen 
Form  ab: 


1)  Sretiska  MrUdtids  Dikfrr  nrh  rim,  Stoekhulia  1881  82,  S.  172— 172e.  Die 
übrigen  Lieder  der  Sammlung  erwähnt  er  eigentümlicher  Weise  nicht,  weder  hier  noch 
bei  der  Neuaasgabe  der  Piae  Cant.  1583. 

2  iMtinska  S<twjer,  Stockholm  1887,  IV.  S.  58. 

S;  S.  117:  Oro  otrohet  en  wijsa  schrifVit  Anno  1593. 


Dig'itized 


by  Googl^ 


TobÎM  Kbrlind«  Bdiwedisohe  SchulUeder  im  Mittéhdtor  u.  a.  w.  577 


P.  C.  1582. 
Avo  maris  etella 
Divinitatis  cella, 


Ms.  1646. 
Ave  maris  stella 
Trinitatii»  Stella 


Katns  casfciteti»  [         Nfttus  oastitati» 

MOietitatis  I         Radix  MDctitetia 


Foins  ««temae  dariiatis  FOiiis  aâtemae  TeriUtU 


Ap]iaruit 

^uem  \>v-i  viv^o  gcnuit 
M  ana. 


Appamit 
^em  pia  genuit 
Maria. 


5.  In  dem  MessM  des  Petnis  OreTÜlius  167(5'  f(jlgon  nach  den 
Psalmen  einige  Lieder  nebst  den  Melodien,  welche  die  Überschrift  tragen: 

De  Fragilitate  vitaa  Humanae.  Sie  a^gea  sich  alle  ala  Lieder  der  »FiAe  Oantiones« 

S.  75.  Vanitatum  vauita«  P.  C,  1582  Nr.  44. 

S.  7().  Cas)  it  litis  spcouhim            '  »     Nr.  58. 

S.  78.  Tempus  ade«t  üohdam  .          »    Nr.  74. 

S.  79.  Soribere  proposm  »    Nr.  52. 

S.  81.  Max»  praeennit  in  FUuiet»  »    Nr.  54. 

8.  82.  Seholares  convenite  »    Nr.  60. 

S.  R^.  Tn  hoc  vitae  stadio  *    Nr.  îjO. 

S.  K").  Angelus  emittitur  »    Nr.  1. 

S.  86.  ü  mentes  perfidas  »    Nr.  47. 

Hiemach  folgen  einige  Ubeneteangen  in»  Sohwedieohe: 

S.  87.  Giulh  uthsönde  Engel  ain  T.  C.  Nr.  1. 

S.  Hy.  Tlieii  lustigf  tîjrlli  nu  ähr  P.  C.  Nr.  74. 

S.  W.  Ken  tahrlig  tijdh  nu  kommen  ähr  P.  C.  Nr.  54. 

S.  91.  Alla  tingh  pâ  jorden  Uhr  P.  V.  Nr.  44. 

Von  diesen  sind  die  drei  ersten  mit  Jonae-Rhezelii  Psalmen  1619  über- 
einstimmend. Die  letzte  f*1)ors(  tzuiitr  unterscheidet  sich  etwas  vom  Lieder- 
buch 1590.  "Was  die  lattsiui^t  In  a  Te.xte  l»ctrifft,  sind  sie  mit  den  j^edi  luktcn 
übereinstimmend.  Von  den  ^I«'lf>dien  sintl  abt'r  nnr  Vanitum  vaniias,  In  liav 
Htac  und  Angelus  emittitur  mit  V.  V.  1582  ühereinstimmend,  die  anderen 
geben  kleine  Varianten,  von  welchen  einige  doch  nur  als  ungeschickt«  Ab- 
schriften der  gedmckten  Vorlage  anzusehen  sind. 

(5.  Tn  einer  handschi  iklu  hen  Saiuinluntr  von  Kirchen^^esängen  aus  dem 
Jaliic  1(>772)  befindet  sich  unter  den  Weüinachtsliedcm  Fol.  6  Ave  inaris 
Stella,  divinitatis  cciia  übeiLinstiinmeud  mit  P.  C.  1582  Nr.  11. 

7.  Unter  den  Svenska  Fomsnngar  betitelten  Handschriften  von  Arwids- 


1)  Kgl.  BibL  Siodcholin.  8t.  Mut.  Haadtkr.  8.  5  ist  angegeben:  Venu  ao  legi- 
timus Possesiior  Petrus  .Toannis  Grevillius  A.  1676  d.  14  Ma|)  1676w 

2  Stiftbibl.  Link<)ping  Tcol.  230.  4^.  Titelblatt:  Hunc  anniv<>r8ariam  cantionum 
übelhnn  in  coelestis  numinis  honorem  et  laudt  m  Ecclesiaeqnp  Chri«?tianae  in  Rinna 
coDgregatae  usum  accommodum,  justo  ordiue  ucouraiiäijiuiö  descriptuni,  Phano  Rin- 
nenâvm  ipao  «olenni  Paachatos  Festo  volveutis  Anm  supra  mile«imum  Sexceute^uui 
Septnagettmi  aeptimi,  die  décima  quinta  April  consecravit  T.  M  Kindius  V.  D. 
ibid.  Minist 
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son*),  um  1H-4Ü  gesciirieben,  finden  wir  in  Bd.  II,  S.  705—716  eine  Sanpn- 
Iting  von  18  Melodien  nur  mit  dem  Anfang  der  Texte  betitelt  »Ourioaa«. 

Da  die  Handschrift  nicht  von  der  Hand  AinKridiSSOU^B  ist,  müssen  wir  an- 
nehmen, daß  fs  v.'mc  geacbenkte  Sammlung  ht.  Yon  wem  »ic  herrttbri,  bleibt 

imhekannt.  Den  (îesiingen  voi  an  gehen  die  Texte  einiger  Lieder  aus  Halland: 
»nesUnge,  welche  zu  Weihnachten  von  (hr  Schuljugend  in  einigen  halländi- 
sclien  SUidten  ahjrffsnngen  werden«  fS.  Ob  diese  Lieder  in  Beziehun«^ 

zu  den  »Curiosa«  stehen,  bleibt  uasicher,  da  sie  nicht  von  derselben  Hand 
geschrieben  sind.  Die  Meludiea  sind  treu  nach  der  letzten  Auflage  der 
P.  C.  1776  abgeschrieben.  Nr.  18  ist  eine  Âbschrift  von  Tcmpits  adest  flori-' 
dim  (Nr.  17  in  P.  C.  1776)  nacb  der  ersten  Anflage  1682. 

Mit  dieser  Handschrift  schließen  unsere  handschriftlichen  Quellen. 
Aber  noch  eine  Erwähnung  der  Tiiedt  r  aus  derselben  Zeit,  wie  die  letzte 
Haiuischrift,  kann  uns  ein  interessantes  Zeugnis  für  das  Vorkommen  der 
Cantilenen  in  der  ScliuU-  .uu  Kade  des  IS.  .lain  hunderts  sein. 

Sarauel  Od  man  beschreibt  in  seinen  ^Erinnerungen  aus  der  Heimat 
und  Sehlde«,  Tl.  Teil  »Die  Schule  in  Wexiö  vor  60  Jiihren^  wie  beim 
Umherziehen  in  den  Dörfern  zur  Weihnachtszeit  diese  Lieder  gesungeu 
wurden  : 


D.ir«  Itn  -jüugü  vi  en  latiiisk  rauti- 
h'iHi,  duek  hlott  i  de  bättre  bondhusen. 
Dessu  cautilenor  voro  frân  latinska 
tiden  5fverflyttade  tili  Wexid  skola, 
dSr  de  ârligen  efter  gifvet  lof  af  rek- 
tor  under  bela  adventetiden  sjdngos, 
medan  l&rame  samladea  ocb  samaprâ- 
kade  i  lorstugan.  De  voro  rimmade 
och  bandlade  i  Bynnerhet  om  Jungfru 
Maria,  som  i  dem  upphöjdes  med  untnga 
besiynnerliga  titln?-,  t.  ex  tmiris  sfrffa, 
(liröiitafis-  xfUa  u.  s.  v.'').  1  )c  vise 
mUnneii  tVuekommo  ock  i  dt  ^va  ssniger. 
Deraa  nieUidier,  hvilka  jag  sedermera 
närmare  staderat,  voro  böget  förtraffliga 
ocb  tili  en  del  af  den  oefterhamdiga 
grekiska  musiken,  ntan  semitonier  me- 
rendéls  i  moU  med  sköna  bryiaiingar. 
Melodiema  fortplantades  frân  djäkne 
tili  djäkne.  Nu  Uro  de  aflagda  och 
gtömda.  Jag  förestäUer  mig  ofta  baru 


Danach  saniri'u  wir  riiu«  latcîini.schf 
CnntUemt^  doch  nur  in  deu  besscreu 
Bauernhäusern.  Diese  Cantilenen  wa- 
ren in  katholÎBcber  Zeit  in  die  Schule 
von  Wexio  eingeführt^  wo  sie  jBlnlidi 
nach  gegebener  Erlaabnia  des  Rektors 
in  der  ganien  Ädventzeit  geaniigaii 
wurden,  während  die  Lehrer  aioh  Ib 
der  A'^orstube  unterhielten.  Sie  waren 
gereimt  und  handelten  von  der  Jung- 
frau Maria,  die  mit  vielen  sonderbaren 
Titi  ln  brehrt  wurde,  z.  B.  w^m  Stella^ 
dirittitatis  stiln  u.  s.  f.  Dir  weisen 
Männer  kauu-n  aucl»  in  dieäen  (iesan- 
gen  vor.  Ihre  Melodien,  welche  ich 
später  stadiwt  habe,  waren  hSdut 
vortrefflidi  and  teilweiBe  in  der  un- 
nachahmlichen griecbiechen  Musik  ohne 
Semitonien,  meistenteils  mit  acb5nen 
Nuancen.  Die  Melodien  verpflanzten 
sieb  von  Gymnasiast  an  Gymaaaiaet. 


1;  Kgl.  Eibl.  Stockhohn.   3  Bde. 

2;  E&s^eomster  frân  Hanbygdm  oeh  SMan,  H:  Sholan  i  Weaeiö  for  9exUo  mr 
3.  Anfl.  1842,  S.  57  1.  Au«.  1830). 
3i  Vgl.  P.  C.  1Ô82  Nr.  11. 
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mutikame  vid  aiiuh  vigfli«r  ^ssekatte  |  Jetrt  amd  sie  Turaltet  imd  TeigeBaei^. 

sig  med  deasa  andaktaSfoingar.  !  Ich  stelle  mir  oft  vor,  wie  die  Mdnehe 

I  »ich  bei  ihren  Vigilien  loit  aolchen 
I  Andachta^Übungen  befaßten. 

X3ie  wir  auf  die  Lieder  selbst  näher  eingehen,  wollen  wir  einen  Blick 
auf  die  Litteratnry  die  sich  im  19.  Jahrhundert  Uber  die  Piae  Cantiones 
angesammelt  hat»  werfen. 

Job.  Henr.  Schröder,  der  als  einer  der  ersten  der  lateinischen  Poesie 
des  Mittelalters  in  Schweden  eine  Studie  widmet  erwähnt  die  drei 
ersten  Auflagen  der  Piae  Cantiones,  bleibt  aber  beim  Erwähnen  stehen. 
Käher  auf  die  Lieder  geht  'Wieseigren'}  ein.  Er  giebt  die  Texte  nnd 
selbst  gemachten  Übersetznngen  TOn  den  Liedern  (P.  0.  1582)  Nr.  12, 
33,  37,  56,  1,  72,  73,  anSerdem  die  Melodie  des  Liedes  Nr.  56  aus  der 
AufUige  1582.  Er  scheint  überhaupt  nur  diese  Auflage  zu  kennen. 
J.  W.  Beckman')  benutzt  an  verschiedenen  Stellen  für  die  Qeschichte 
der  Psalmen  die  erste  Auflage  der  Piae  Cantiones.  G.  Djurclou 
widmet  den  Piae  Cantiones  einen  besonderen  Aufsatz;  »Schalgesänge  und 
Schulprligel  in  alten  Tagen«  4).  Er  bringt  Übersetzungen  der  Lieder 
Nr.  61,  64,  66,-  ohne  ihr  lateinisches  Original  zu  erwähnen.  Auch  er 
kennt  nur  die  erste  Aufhige.  Ihm  scbliefit  sich  H.  Schfick  in  seiner 
schwedischen  Litteraturgescfaichte  an^).  August  Strindberg*)  ist  Uber^ 
haupt  der  erste,  der  die  letzte  Ausgabe  Yon  1776  benutzt,  jedoch  nur  so, 
dafi  er  drei  der  Melodien  (Nr.  1^,  13, 16)  bringt,  ohne  sonst  darauf  näher 
einzugehen. 

Eine  Neuausgabe  der  Texte  der  sämtlichen  Lieder  schwedischen 
Ursprungs  gab  Klemming  nach  der 'ersten  Auflage  1582  heraus^).  Die 
in  der  zweiten  Auflage  hinzugekommenen  finden  sich  im  Neudruck  nicht 
Unter  Benutzung  dieser  Neuausgabe  von  Klemming  giebt  dann  Skar- 
stedt*}  versifizierte  schwedische  Übersetzungen  fast  sämtlicher  Lieder  der 
ersten  Auflage*). 

Wie  wir  sehen,  herrscht  eine  große  Einseitigkeit  bei  der  Behandlung 
der  Lieder.  Gtelonmt  und  benützt  ist  kaum  mehr  als  die  erste  Auflage. 
Was  die  Musik  betrifft,  so  fehlt  sie  vollständig  in  der  Neuausgabe,  und 

Ii  De  Poesi  Sarra  Lafina  Mrdii  Aeri  in  Sitecia.    T'psala  1833. 
2)  Sveri^es  skona  LUteratur  I.   Lund  18H3,  S.  44—52. 
3;  Dm  nya  Stemka  Pualmboken.  Stockholm  1845,  S.  7. 

4)  SMiänffer  oek  SkoMr^  i  fona  dagar.  Nu.  J,  S.  394—99. 

5)  Sumtk  Liäeraturhütoria  L   Stockholm  1890,  S.  20U  f. 

6  Sceruka  foUcd  %  hdg  oeh  aSekm  l   Stockholm  1882,  201  f. 

7  Dl  fi, isla  süngrr  fofdom  ontända  i  Stenaka  kyrkor^  kloster  och  skohr.  H,  IV. 
Stockholm  18«ö— 87. 

8)  Laiinska  Satiger.   Lusd  1888. 

9)  Unabenetzt  bleiben:  Nr.  7,  25,  28,  29,  31,  32, 35,  41,  43. 
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nur  eine  Melt  «lie  ;ius  fier  ersten  \md  drei  aus  der  letzten  Ausgabe  sind  neu- 
gedruckt. Das  handschriftliche  Material  lag  (mit  Ausnahme  von  Nr.  59 
von  Klemming)  völlig  unbenutzt  da  aus  demselben  Grunde,  wcswi^a  man 
sich  überhaupt  nicht  gern  an  Musikhandschriften  heranwa^^t. 

Vergleichen  wir  nun  unsere  Ijieder  mit  den  Schulhynmen,  die  viir  vorher 
kennen  gelernt  haben.  Anknüpfungspunkte  mit  der  früher  angeführten 
Gattung  »Choralgesänge«  finden  sich  zahlreich  genug,  namentlich  unter 
den  Liedern  der  I — V.  Gattung.  Inhaltlich  unterscheiden  sich  die  Lieder 
dieser  Gruppen  von  den  Psalmen  nicht.  Das  Charakteristische  der  eigent- 
lichen Sclmllierler  tritt  uns  erst  in  der  VIII.  Gruppe  entgegen.  Daß  aber 
sümtäche  mehr  oder  weniger  mit  der  Schule  in  Verbindung  stehen,  ist 
sicher.   Bei  einigen  tntt  das  Scholastische  deutlich  genug  zu  Tage. 

So  beginnt  das  Lied  Nr.  10: 


Psaliat  scliolanira  concio 
in  hoc  comnvio, 
8*»<l  Mariae  filio 
nnn  ^it  oblivio 

In  Nr.  17  heißt  es; 
Qitaf»  snîa 
praebens  solatia, 
et  achola 
docens  vwacia. 
Bdentia  cum  arübcis 


nam  h  dat  aolatia 

sua  bona  gratia 
studeutiboB  in  triviu. 


oratiunis  jiartibu?. 
hanc  cuQüta  laiideut  grammata, 
rhetorioa  cum  floribos 
venuatiique  com  ooloribiu 
ae  logieae  «ophitmata. 


Daß  die  Gle^ge  nicht  mit  den  eigentiichen  Psalmen  der  Kirche  rer- 
wechflelt  wurden,  beweisen  auch  die  handschnftlichen  Au&eichnnngeiL 
Hier  nehmen  überall  unsere  Lieder  eine  Ton  den  übrigen  getrennte  Stdlung 
ein*).  So  in  Grevillii  »Messbok«,  wo  die  Überschrift  der  Lieder  dem 
Titel  der  Vll.  Gruppe  der  gedruckten  Auflage  von  1582  entnommen  ist. 
Skara  Ms.  6  nennt  die  Gesänge  Cantüenen,  welchen  Namen  wir  auch 
in  der  4.  und  5.  Auflagei  sowie  hei  Samuel  Ödman  wiederfinden. 

Eines  der  bekanntesten  Lieder  der  ersten  Gruppe  ist: 


ITC 


An-ge-luÄ  ©  -  mit-ti-tur,  A-ve  dul-ce    pro-mi-tur,  Se-iueu 


— 


\  ^   gâ   ^  {'^    |-  \ 


m 


De  >  i    ae-ri  •  tut;  I  -  gi  -  tur  por^ta  coe-  Ii  pan^di  -  tor. 

Es  liegt  in  allen  gedruckten  Auüairon  und  in  mciirereu  haiidüclu-ift- 
lichen  ;GrcYÜlius,  »Skara  Ms.  6)  vor,  außerdem  schwedisch  bei  Jonae- 

1}  Eine  Aasnabme  macht  nur  M».  Linkoping,  wo  Ate  marü  «feUei  mitor  dm  Paalmen 
Eufgefahrt  wird. 
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Rhezelius.  Das  von  Samuel  Ödman  erv^Umte  Lied  Nr.  9  hat  aucli  große 
Beliebtheit  gefunden.   Außer  den  gedruckten  Auflagen  finden  wir  es  in 

Ms.  Linköping  und  Skara  Ms.  6r 


-r- 

-17-1 — : — ~ 

^      ^  'S— 

1  '  ' 

— 9  

A-ve    ma -ris  Btel-'la   Di  -  vi-ni- ta-tii    od-Ia,  N»-taa  caa-iti» 


ta  -  ti»,  Radix  eancti  -  ta- tit,  Fi  -  H  -  us  ae-ter-nae  cla-  ri  -  ta-tis  Ap- 


^ — 


pa-ra-it|  ap-pa-ni-it,Quem  pi-a  Tir-go    ge-nu-it  Ma-n-a. 

Biine  von  den  Kirchenliedeni  inhaltlich  gesonderte  SteUung  nehmen 
die  Lieder  der  YII— XL  Gmppe  ein.  Ln  der  VIL  sdgt  sich  dieses  nur 
noch  in  ihrer  mehr  snbjektiTen  Färbung  und  zwar  am  deutlichsten  wohl 
im  Anfang  des  52.  Liedes: 


îHi^—r  f*  r  ^     ^  ^ 

 îl 

Scri  -  be  -  re  pro  -  po  -  su  -  i  tie  con-  tem  -  tu  mnn-da  -  no, 
Jam  est   ho  -  ra    sur-ge-  re    de     som-no   raor- tis    va  -  wo, 


 1 

'■^—[  «*-  Ä  

^  J  J  J 

-X.  j — r—rF- 

....  Si  ^ 

-«* — ^ — — 2— 

Zi-2a-ni<^am  i^i^ne-re  mim-to    vir-tn-tam  gra-no;  Sur-g«^  sor-gei 


▼t>gi   -  la,  sein  •per   es- to  pa-ra-tas. 

Ubi  suitt  4ui  ante  nos  iu  hue  muudu  fucrc? 
y«nias  «d  tumalinn  n  vii  eos  Tidere; 
Cineres  et  Temet  nmi»  poatquam  oompatraera. 
Sorge,  stuge,  vigüa,  aemper  esto  paratnsl 

Ein  en  rtSn  volkttBmIieben  Charakter  hat  Nr.  64: 


'  4 


3r  fl  dp 


i 


Mars  praecur-rit  in  pla-ne-tis,  ho-mo  pa-cis  et  qui  -  e-tia 
Sed    ty-rau-m   et      fe-ro-ces,  qui  ad  ma-la   sant      -  Ift^ceSi 


nil  va  -  let      in    se  -   eu  -  lo 
hi   reg-  naut  iu    po  -  pu  -  lo  : 
».  d.  1.  M.  II. 


£f-  fre-nes  et  în  >  do  -  mi- 
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Mst  

-a— ^ 

tij    qui  de- va-staut  et    in-cendunt,  quae  sunt  su  -  a     non  at-ten-dimt, 


M: 


1^ 


jEi: 


ta  -  les    pla  -   cent  co 

2.  Ducunt  vaccas,  equos.  boves, 
Capros,  hircos,  porcos,  oves, 
et  si  qua  siiuilia, 
Ducunt  lanam  atque  luium, 
de  rapinis  implent  sinnm; 
nadat  matrem  filia. 
En  judex  ante  ianuant 
ciaiiiat:  redde  quod  tulisti, 
vel  peribis  cmu  tristi 
mortem  per  turpinimam. 


mi  -  ti. 


3.  Jesu  Oiriste,  Fill  Patriâ, 
cunter  nobis  iaiu  renatis 
tuuni  sanctum  Spiritum. 
Quid  prodeneA  nobii  naaci) 
el  tu  Telles,  Bex,  iraici  ' 
ad  nostrum  interitum? 
Memento.  ()uod  sumus  tui; 
tu  es  factor,  nos  factura: 
tibi  ait  pro  nobis  enra, 
te  preeamnr  eemm. 


Dieses  Lied  scheint  auch  grofie  Verbreitung  gefunden  zu  haben.  Es 
liegt  handschriftlich  in  drei  Aufzeichnungen  vor,  die  älteste  aus  der  Zeit 
um  1450;  außerdem  in  schwedischer  Übersetzung  bei  Jonae-Khezelias 
1619.  Von  den  übrigen  liedem  dieser  Gruppe  waren  am  meisten  bekannt: 
Nr.  44,  45,  40,  52. 

In  den  nächsten  Gruppen  treffen  wir  die  eigentlichen  Schullieder  an. 
Das  Schulleben  des  Mittelaltera  tritt  uns  hier  in  seiner  ganzen  Frische 
entgegen.   Eines  der  beliebtesten  Lieder  war: 


0  Scho-la-res    di    -    sei  -    te    au -ri -bus  per  -  ci  -  pi- 


— :±z?  <v 

n — r  ' — ^ 

te 


eu  -  Ii« 


vi  -  Ue  - 

■t   


te,  quam  \n-  -  a  -  tam   du    -    ci    -  tis, 


-il: 


Ti-tam  quam  di  -  Ii    -    gi   -   tis  stu-di-um     qui  -  e    -  tie. 


9|  gj   <J  gj^— ^ 


Ma- ne  Soho-Uui   pe-ti-te    ve-spe-ri  re-ce  -  di    -    te  domum 


1  1- 


ist 


22: 


-Of- 


:3st 


IST. 


re-pe  -  ten  -  tes:  qois  sta-tus  fe  -  Ii  -  ci  -  or?  quae  vi  -  ta  se  -  eu- 


^1 

n   -  or 


in- ter  nunc 


vi   -   ven    •  tes? 
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2.  Reges,  duces,  comités, 

principes  et  milites 
nunquam  sunt  spf^nri, 
Vivunt  enim  niisere, 
anna  debent  gcrere 
temper  pagnatnri. 
Apdlantur  domini; 
omini,  non  homini 
tnlis  laii<  'I'Letur. 
Bona  transit  uria 
sont  eorum  gloria, 
sicnti  Tidetur. 

3.  Mercatores  avidi 
noct«,  die  timidi, 
flnmina  marina 
propter  Inerom  traiueimt 

et  quandoque  pereunt 
morte  repentîna. 
Quorum  merciiuunia 
sorte  pendent  dubia, 
paritir  et  vita. 
Visa  miserabili 
pereunt  de  faciU 
diu  acquisita. 

4.  Rust  ici  sunt  asini, 
quil)us  terrae  domini 
dominuntur  iiiirr. 
Quiequid  habent  rapiunt; 
si  non  habent,  adigimt 
p«Qp<«es  abire. 

De  thesanro  pau{)ere 
Ttinornif?  soient  adiiere 
mu|4-iiam  portiouem. 
Sed  eo  flebiliua, 
quod  Ms  Delia  citius 
mittat  idtîonent. 


fi.  Regula  schokrium 

est  excellens  omnium 
vitac  sanctitate 
Licet  nuUa  similis, 
tarnen  est  difficilis 
in  asperitate. 
Soli  Deo  serriunt, 
sitiunt.  esuriunt, 
r|urinini  jtnupertatom 
enaiTare  nequeo. 
Consequuntur  ideo 
Christi  pietatem 

6.  Ex  ist  is  I'Dllirrito 
vitani,  quum  diligite 
semper,  clericalem. 
Singula  )>crtranseo, 
ita  (|iii.mI  nunc  nescto 
similem  vel  talem. 
Vos  eatis  in  medio, 
Hbero  arbitrio 

rite  considentea. 
Poetquam  senueritis, 
sacerdote«  eritis 
Deo  servientes. 

7.  Qui  in  terris  proprium 
1in({uunt  Patrimonium, 
habent  spiritale. 

Qua  propter  sollicito 
date  precaa  d^te 
propter  donum  tale 
Ipse  vos  ad  gaudia 
transférât  coelestia, 
precibus  placatus; 
ubi  sine  termino 
hymnum  canit  Domino 
populns  beatus. 


Ein  anderes  Lied,  da^  uucii  beliebt  war,  /.eigt  das  Scliulleben  von  der 
heiteren  Seite: 


^  1 — 1 

 fSf  y 

*1  j — £E->üZ_ 

O  Scho-U-res  vo-ce  patres,  iam  mecum  con-ci  «ni  *  te,  Jam  ad  festum 
£t  cbo  -  re-  am  in  -  bi  •  le  -  am  semper  me-cum  du  -  ci  >  te,  Nos-ter  coetua 


m 


4: 


(B  .....Ol 


] 


mo-do  uiacätum  aer- vi  -  tu  -  tin  ötu-di  -  i. 
ape -ret  lae-tus  ao-bi-lia  con  -  vi-vi-L 


39* 
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2.  Convivari  non  triatati  iubei  lox  in  sectilo. 
Consolari,  incnndari  mandat  Bacclms  populo. 
Ergo  gùudé,  plaude,  laude  cuuüio  t»cliolài*iuni, 
O  R  title,  tale,  tale  temper  evei  gandiam. 

3.  FeUx  ludns  in  quo  ondus  scliolaris  verberibus 
Non  succumhit,  nec  decumbit  magistri  livoribns. 
Ergo  gaude,  jtlaude,  laude  concio  schulariuui, 
O  fi  tale,  tale,  tale  aemper  eiaet  gandium. 

Hiermit  im  viillkommenen  Gegensätze  steht  das  rührende  Klagched 
eines  Yerwieseucu; 


Sum  hl     a  -  Ii  -  e    -    -     na   pro  -  vin   -   -   ci  -  a,  con- 


5s: 


^ — ^ 


tnr^bat  me  mi  -  se  •>  ri  -  a,  iam  de-  fi  -  cit  substan-ti  -  «,  e  -     -  nu- 


3Z 


it  lae-  ti  •  ti  -  a 


e -  va«na-  it  lae-    -  ti  -  a. 


8.  O  Salvator  inortalium,  consolntor  fidelium, 
Per  te  Deus  nos  saivaN-it,  et  a  inurte  iibcrabit. 

3.  De  provinda  torn  expukua,  in  angaria  aum  deatrnotiu, 
Jam  ftetoa  ram  at  laiciUi  oomtringit  me  vitimmni. 

4.  HUea  emem,  eqnitaatem,  latro  u^som,  spoliamem, 

Non  sum  latro  ne<|ue  miles,  sod  Plioebi  pauper  Satellea. 
Ô.  Monachus  esse  non  valeo,  Eremit  a  uou  audeo, 
Mendicare  erubesco,  et  fodere  iam  nequeo. 

O  Salvator  mortalium  etc. 

Die  nächst»*  Gruppe:  De  Concordia  enthält  wieder  fröhliclie  Lieder. 
Unter  den  historischen  Liedern  tritt  besonders  das  letzte  hervor,  das 
wie  ein  finnischer  J^^ationalhymnus  klingt: 


Ra 
Bi 


mus  vi  -  ror\H  o-  -  li-va--- 
nuia  ge  -    nuti   a    »     -     ui-iua    -  - 


5 


ram  pw  co-lum  -  bam  pan  -  di-tar: 
nun  ar-ca  No  -   ê    clan  •  di-tur: 


Er -go  plebs  Fin -no  -  ni- 
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c»  gaa-de       de   hoc    do  -   no,  quod  fac  -  ta  es   Ca  -  tho-  U- 


ca  Ter-ba    De  -  i      so  -  no. 

2.  Apex  montis  obscundatur,  aiiuae  vis  dum  toIHtur, 

Nobis  aordes  expurgatur,  aigiium  rei  ponitur.  Ergu  pleba  etc. 

8.  Grande  miruai,  pietatii  area  dum  nlvatur: 

At  tunc  cunetÎB  aaîmatis  ira  Dei  datur.   Ergo  plebs  etc. 

4.  Velut  nostro  demonstratur  doctore  Finlandiae, 

Fides  Christi  dum  fundatur,  linquenti  terrain  Angliae.  firgoeic. 

5.  üpsalensem  praesulatum  regno  rexit  Sueeij*«, 

per  £ricum  sublimatum  prae  cultu  fiduciae.  Ergo  etc. 
A  Ardor  etiinxit  caritatis  oorda  patronorum, 
via  duoti  veritatis  M»te  ■upemomm.  Bigo  etc. 

7.  Laeti  petunt  Finnonum  terram  jiervenire, 

ciiltum  pellunt  daemnnum,  palmam  repcrire.    JSrgO  etc. 

8.  Doctor  mirae  «anctitatis  lioucuti  »c  pcriculis, 

formam  verae  pietati»  turbis  dans  incredulis.   Ergo  etc. 

9.  Yemn  partes  rex  Erieos  tendens  domicilii, 

sanctus  piaeral  hic  Henricus  oomes  fit  sxiliL  Eigo  etc. 

10.  Subit  poenas  ])atienter  palmam  per  martyrii, 

adent  lietor  vehementer  potum  dans  exîtii.   Er^n  etc. 

11.  Christus  nobis  Patrem  oret,  paeem  servau»  jtutnae, 
laudis  turba  quem  decoret  ôrma  fide  varie.   Ergo  etc. 

Eine  ganz  besondere  Bedeutung  haben  die  beiden  Frühlingslieder 
bekommen.  Sie  liegen  beidp  in  schwedischer  Ubersetzung  vor.  Nr.  74 
ist  sogar  unter  die  Kirchenlieder  aufgonommen.  Die  natürliche  Ensche 
and  die  schöne  Melodie  bei  Nr.  Td  ist  charakteristisch: 


p  W  1 

In 

Dnm 


Tor-na  -  11  tem  -  po-re 
re  -  ce  -  dunt  fri  -  go-ra 


or  -  tu  lo  -  ta- 
nun-   ti  -  at  hi- 


buu-do,  Terrae,  ma-rîs,  ne  -  tno-rî.s 
nm-do,    Vi -gor  re -dit   cor-  po-ris, 


de- eus  ad  -  est  de  -  lo- 
ce-dit  do  -  lor  pec  -  to- 


lis,  re  -  no  -  Ta  -  to  mun  -  do. 
ris,        tem-   po-re       jn  -  cnn  -  do. 
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2.  Teira  vernat  riurilms  et  nemus  virorc, 
Ares  mulcent  cantibus  et  vods  dtdoor^ 

Aqua  tempertatibtts  caret,  a^  imbribtu,  Dtüci  plentis  rore. 
Sol  consumtis  mtbibus,  radiis  i>at.  luil  iis.  Luoet  com dulcore. 

3,  0  <|uaTn  TTiiia  irlon'a.  <|uantiiH  decor  l)ei, 
Quant»  resplendeniia  suae  faciei, 

A  quo  ducunt  omnia,  ima,  summa,  media,  Formam  speciei. 
Maior  est  distantia.  quam  sit  differentia  noctis  et  dîei. 

Die  in  der  2.  Aut'Iai,^!'  v<.»ii  Ki^ö  liin/iiirt'konniicncu  Lieder  gehören 
fast  alle  den  drei  erstdi  (n  u])peii,  nul*  eines  der  letzten  un.  I>ieses  Lied 
ist  aller  deutscliei  Kerkunt't. 

AV'ir  fanden,  daß  eine  kleine  Zahl  d«  r  Piac  ( 'aiiti(mi'^  ins  8(  hwedibclie 
iibertrajîcn  wnrdm.  Für  diese  Tlx  isrtzungen  wurden  .1  onae-Khezelii 
Psalmen  besonders  niaRgebend.  Von  ilnen  Ubersetzungen  zu  >Piae  Can- 
tiunesv  Nr.  1,  8,  1),  40,  ï)4,  74  wurden  Nr.  1,  Ô4,  74  in  Grevillii 
MesfiUtk,  und  Xr.  1  in  Skara  Ms.  (>  aufgenomiuen.  Ubersetziincren  der 
anderen  l^ieder  srlieiiirii  nur  Lrclfprontlieli  tremaclit  zu  sein.  In  eiiier  Auf- 
zi  iehnuug  linden  wir  »cliwedisehe  Übertragungen  von  drn  Tjied*»rn  Nr.  13 
Visliok),  52  (Ms.  H  Skaral,  7'î  (Visbok).  In  zwei  ;,elbbtändigeu  Aufzeicb- 
nungen  liegt  Nr.  44  vor  (Visbok,  (Trevilliusj.  Im  ganzen  erhalten  wir 
also  /Hm  Lieder  df^r  ganzen  Sauimluni;  (mit  Ausnjdime  der  Psalmen)  in 
schwedischer  t'b.rtiagun.Gr:  Nr.  1,  H,  9.  i;;.  40,  44,  52,  54,  78,  74. 

Als  Beispiel  l'üLre  i<-li  das  schon  brkanntr  Lied  Nr.  54  in  schwedischem 
Gewand  nach  den  Psalmen  von  Jonae-ßhezelius  au; 


1,  En  fahrüfr  fiidh  nii  kommen  ür 
Hwar  lelwer  eiiier  sitt  begär 
Ulbi  Werldzliga  wällust. 
The  fromme  oeh  Godfruchtige 
Are  nu  fi&st  elendige 
Och  törachtaB  aldramUst. 
The  siolte  och  hüghtardige. 
Som  här  göra  bwad  the  wilia, 
Bygd  och  last  icke  äthäkilia, 
Utbi  äbra  hlllaa  tbe. 


2.  The  som  swijka  orh  lu  draca, 
Medh  \\M  i>«  U  faiskhet  alt  taga 
The  huiwa  uu  üfwerhaud 
Och  fortryckia  b&  then  ama 
Ooh  phtt  intet  aigh  förbarm* 
.Sä  gär  thet  uthi  all  land: 
Till-  fonkia  intet  ther  uppS, 
The  ökülii  riikcuskap  gora 
Hàrdeligli  sUaffas  therföre 
Ewiga  pino  at  ft. 

3.  Jesu  Christe  ewigh  Guds  Sou, 
Som  r&dher  uthi  Himmele  Tbwi, 

Werdigas  oss  trösl  send» 
Ooh  strafTa  thenna  arga  werld, 
Som  i  syiid  hatVcr  sigh  ibrhärdt, 
Oci)  hielp  tma  älenda: 
W\j  bidie  tigh  ak  innerligh, 
At  ta  doch  wiUe  komma  anart, 
Ty  iiödrii  twingar  nu  sä  hardt^ 
Otis  glädie  Ewinnerlich  >). 


1)  Eine  gewisse  geistige  Verwandtschaft  findet  man  mit  dem  poUtisdien  lied 
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T>it'  in  der  zweitem  Autlage  <li  i'  -Piao  cautioijeü«  gedruckto  Ubersetzung 
von  JSr.  31:  (jlüdcligk  wij  tm  siuntjc  tigh  habe  ich  nicht  andei'swu  nachweisen 
können. 

Bt'trachten  wir  nun  die  Lieder  von  der  rein  nmsikalisdien  Seite,  so 
finden  wii-  im  Gegeusatz  zu  dm  Choral  weisen,  daß  alle  mensiiriert  sind. 
Von  Taktarten  kommen  überhaupt  nur  z^vei  vor:  C  ii»'^  ^-  In  der  ersten 
Auflage  linden  wir  die  gerade  bei  48,  die  ung^ernde  bei  22  Tiiedern.  In 
Nr.  72  steht  der  erste  Teil  in  der  zweite  (Kefraiii  in  'î.  You  den  Liedern 
mit  iiielin  ren  Teilen  hat  Nr.  17  und  Nr.  25  im  ersten  und  dritten  Teile  8, 
im  xwt  iten  C  vorgezeichnet,  während  Nr.  19  im  ersten  und  diitten  C 
und  im  zweiten  Teile  8  hat. 

V<m  den  neuen  T>iedern  der  zweiten  Auflage  sind  8  in  3  (C3),  7  in 
Nr.  37  ist  zusaiiuuengeset/.t  aus:  I,  Ç;  TT,  3,  TTT, 

Die  tonalen  Verhältnisse  sind  rein  mittelalterlich,  doch  nicht  ohne 
eine  gewisse  Xeii^'ung  zu  Dur  und  Moll,  Aveil  sie  ja  wesentlich  dem 
späteren  Mittelalter  ani^ehören.  lonisehe  Tonart  finden  wii*  in  tier  1.  Auf- 
lage bei  22  Liedeni,  Dorisch  bei  28.  Plnviriseli  Ixi  IT),  Lydisch  bei  1, 
Mixolydihcli  l)ei  L  Aeolisch  bei  5  und  ITyitoplirygisch  bei  \.  Von  den 
in  der  2.  Aufluge  liinzugekommenen  sind  6  ionisch,  7  durisch,  1  phrygisch, 
1  lydisch,  1  nnxolydisch  und  1  üolisch.  Das  letzte  lâed  Nr.  9U  weist 
ganz  modern  C-moU  auf. 

T)ie  aligemeine  musikalisclie  Form  ist  die  strophische,  so  daB  alle 
\  erse  auf  dieselbe  Melodie  gesungen  werden.  Durchkomponiert  sind  in 
der  1.  AufInge  nur  Nr.  17.  IH,  lü,  2U,  21,  25,  31,  32.  Von  den  neuen 
Liedern  der  Ausgabe  162")  timb  t  sich  nur  Nr.  37. 

Etwas  charakteristisch  Schwedisches  ist  bei  der  ^felodiebildung  nicht  zu 
spüren.  Wir  haben  schon  die  Melodien  der  ])ekanntesten  T^ieder-  kennen 
gelernt.  Nur  eines  derselben  vci  mi  il^  uns  be^»onders  zu  interessieren. 
Nr.  B6  stand  von  allen  Liedern  den  weltlichen  inhaltlich  am  nächsten. 
Auch  die  melodische  Form  zeigt  Ven\'andtschaft  mit  <len  gewöhnlichen 
Trinkliedern  des  Mittelaltei-s.  Lnter  den  Martinsgans-Liedern  bei  Forster 
(Xiiederbuch  II,  1540,  Nr.  7}  finden  wir  folgende  Weise  'j: 


 1 

— — wt — 

Pre-Bu  *  lern  Sanctis  -  si-mnm  v6-ne-re    -   -   mus,  Gande-a-mus. 

Dieselbe  Fom  treffen  wir  im  TrinUied  aus  Akt  i.  Scene  5  Ton 
Macropeditts,  Laxarus  mendieus  Tom  Jaihre  1552*): 


Icr  zweiten  Hälft«  des  lö.  Jahrb.:  Stmm  i  grönan  dal  (Gijer-Ai'zelius,  Sv.  Folk- 
visur  imi  Nr.  106). 

1  F.  M.  Böhme,  Altdeutsches  Liederbuch,  Leipzig  1877,  Nr.  353. 

8)  R.  T.  Lilie neron,  Die  Chozgeiinge  de»  lat-deutecfaen  Scholdramas  imXVL 
Jahrb..  Vterte^ahrsBcfarift  f.  Musikwinenseh.  VI,  1890,  S.  372. 
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Ap  -  po  -  nit    o  -  ri     tbn^dn  -  Imn  Ex^han  -  ri  -  en  -  dum 


-it 

 ^ 

— • — j^— 

po  '  eu  - 

Inm 

Fa 

-  1er  - 

nL 

Ebenso  in  den  ReutierUedkin  1535,  Nr.  4i): 


Zu  Lan  -  ten  -  bei;g  nicht  weit  vomBUelu,    aï»  ich    es  hab  ver* 


nom 


men. 


Es  gehören  alle  diese  Melodien  zu  der  Form,  die  nocli  in  unserer 
Zeit  bei  allen  europäischen  Völkern  wiederzufinden  ist.  Eine  deutsche 
Kinderliedweise  aus  Sachsenhausen-^'rankfurt  hat  gewisse  Verwandtschaft 
mit  dem  schwedischen  Schtülied: 


0- 


:p=3 


Ei  -  a    Bo  -  boi  -  a,  schlag*«  Oik-kel- che  todt,  *8  legt    mer  kau 


£i  *  er    und  frißt  mer  mei  Brod. 

Zwischen  den  Melodien  der  vierten  und  letzten  Auflage  der  »Piae 
Oantionesc  herrscfatenf  wie  schon  erwalmt,  mehr  oder  weniger  grofie  Ter- 
schiedenheiten.  Neue  Varianten  ergab  dann  das  »Messbok«  yon  Grevil- 
Uns.  Sowohl  in  1582  als  1776  ist  nur  die  Melodie  zu:  Cum  sit  cmnis 
coro  fomum  (P.  0.  1582,  Nr.  56)  dieselbe.  Varianten  ergaben  aber: 
Nr.  52,  54,  60,  74  mit  drei,  Nr.  1,  9,  11,  12,  44,  45,  46,  59,  66,  73  mit 
zwei  zwischen  1582  und  1776,  außerdem  Nr.  47,  57  mit  zwei  zwischen 
1582  und  Orevillius. 

Es  ist  unmögEch,  alle  diese  Varianten  hier  vorzufahren,  ich  wähle  daher 
nur  einige  Beispiele.  Von  denen  mit  drei  Varianten  haben  wir  schon  die 
älteste  Form  zu  Nr.  54:  Miars  praecurrit  in  pUmeHs^  kennen  gelernt 
Bei  Grevillius  1676  hat  die  Melodie  folgende  Gestalt: 

1)  Bölimo.  a.  a.  0.,  Xr.  :m 

2j  Böhme,  Deutsches  Kiiidcrlied  and  Kiudenpiel,  Leipzig  lbU7.  Kiuderiied 
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689 


Hju»  praecnr-rit  in  pla-ne-tisi  ho-tno  pa-ci»  et  qui-e-tis, 
Sed   ty  -ran-tii    et       fe  -  ro-cet,  qui  ad    ma*  la  aunt  ve  -  lo-ceB| 


i 


nil  va  -  let  in  se  -  eu  -  lo. 
M    reg-nant     in  po-pu-lo. 


£f-fre-ne8  et  in -do  -  mi- 


 flJ-a^:^ 


ti,   qui  de  -  va»  atant    et    in  -  cen-dunt,  qua«  sunt  au  -  a    non  at- 


1: 


ien-dnnt,   ta -lea     pla-cent    co-mi  -  ti. 

Hundert  Jabre  später  hat  sie  eine  Tollständige  Umwandlimg  erfahren: 


9^' 

Mars  prae 
Sed  ty 


cur  -  rit 
ran  -  nt 


iu  pla  -  lie  -  tis  Ho  -  mo  pa  -  eis 
et     fe  -  ro  -  eea  Qui   ad     ma-  la 


et  q»i  -  r  -  tis  Xil  v;i  -  Icf  in  se  -  eu  -  !o. 
auut  VC  -  lo  -  ces,    Hi    re^guuut  iu      po  -  pu  -  lo. 


Er-  tn- 


nes    et     in  -  do  -  mi  -  ti.    Qui    de -va- atant  et  in-cen-dunt| 


J^z:=:fE±EöEE3di:^z::£±it: 


2S>  j_  1--^- 


— •H  - 


(^uae  äunt  »u  -  a    lu.ii    at  -  tea- üunt,  Tn- les    jihi-ceiit  co-iui-ti. 

Eine  eben^^o  durchgreifende  Veränderung  hat  Nr>  73  in  der  letzten 
Aufhige  erfahren: 
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In  ver-nA-Ii  tem-po-re,  Or -tu  lae-ta- bun-do,  Terrae,  m»-ris, 
Bnm  re- ce^dunt  fri-go-ra,  Nun-ci-at  hi-  run- do,    Vi -gor  re -dit 


0^ 

Ii 

ÎTT^  

1  1     '     ^ — 

ne-Mo-ris  De -eus  a  -  dest  de  -  fo  -  ris  Be -no- va -to  man-do. 
cor-po-ris,  Ce -dît  do-  lor  pec -to -ris,  Tem-po-re  ja-cnn-do. 


Dio  gcdiiukten  einstimiui;;Ln  "Weisen  der  ersten  Auflage  folgten 
wesentlich  der  alten  mittelalterlichen  Tradition,  so  dali  wir  mit  ziendiclier 
Sicherheit  die  ursprüngliche  Form  wir ilt  ri  i kenneu  können.  Die  nit  lir^tini- 
jiiigeîi  :il)t  r  hatten  nach  der  Antjalie  des  Verfassei*s  eine  l mgotaltung 
erlahicii.  in  der  ersten  Aufl.i.i^f  noch  so.  daß  die  Stimmen  von  einem 
>rusikcr  zurechtgelegt  waren,  in  der  zweiten  aber  von  einem  Tonkun-tl.  r 
inngearbeitet.  Vollknniint  iu'  l\enntnis  der  ursprinigln-lien  Foriu  küuncn 
wir  al>o  nicht  gi  winncn.  JSur  annähernd  wird  es  uns  in  der  er^teu 
Aiillage  möglich,  die  mittelalterliclie  Gestalt  wiederzuerkennen. 

Die  in  der  ersten  Aufhige  gegebenen  Lieder  lassen  sich  in  drei 
Gruppen  sondern:  zwei-,  drei-  und  vierstiiuniige.  Zu  den  zweistimmigen, 
die  weitaus  am  zahlreichsten  sind,  geliören:  Nr.  21,  22,  23,  43,  57,  (iï, 
70.  Dreistimmig  sind:  Xr.  30,  31,  32;  vienstiramig:  Nr.  24,  33.  In  der 
zweiten  Auflage  haben  Nr.  21,  22,  43,  H7,  70  und  33  ihre  frühere  Fonii 
beibehalten.  Nr.  57  ist  umgearbeitet,  doch  mit  Beibehaltung  der  Zwei- 
stimiuigkeit.  Das  in  der  ersten  Auflage  zweistimmig  gesetzte  Lied  Nr.  23 
ersclieint  hier  vierstitnmig.  Nr.  25  ist  etwas  umgestaltet  Bei  Nr.  43  ist 
die  zweite  Stimme  weggefallen,  Nr.  31  ist  sowohl  zwei-  als  vierstiunuig  ge- 
setzt. Wir  erhalten  daher  in  der  zweiten  Auflage  folgende  zweistimmige 
Ueder:  Xr.  21,  22,  31a,  57,  67.  70  foder  nach  der  Nummerfolge  der 
zweiten  Auflage:  Nr.  21,  22,  45a,  72,  82,  85).  Die  vierstimmigen  sind: 
Nr-  23,  24,  30,  31  b,  32,  33  (nach  der  Auflage  1625  Nr.  23,  25,  44, 
45b,  46,  47). 

Gehen  wir  nun  zu  den  Melodien  der  ersten  Auflage  über,  so  lassen 
sich  ohne  weiteres  die  zweistimmigen  als  die  ursprünglichsten  erkennen. 
Eines  dieser  Lieder,  das  leider  nur  in  sehr  rätselhafter  Gestalt  auf  uns 
gekommen  ist,  könnte  uns  vielleicht  die  älteste  Form  der  zweistimmigen 
Gesänge  zeigen.  Es  ist  dieses  Nr*  43  der  ersten  Auflage.  In  der  zweiten 
Auflage  fehlt  die  zweite  Stimme,  weil  ältere  Handschriften  daa  IJed  nur 
einstimmig  aufwiesen.  In  der  zweistimmigen  Form  würde  aber  nun  die 
Stimme  wesentlich  in  Unisono  gehen  und  nur  hier  und  da  Sekunden 
und  Terzen  etc.  auftreten: 
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 X  


I   I  r 


Or.  Sek. 

A  X 

tr=t 


Par 


x=x. 


C6  Christe  spes  re  -  o- 
1^  ^ 


3s: 


 i5>  «  

 (9 — 

— 9 

tB=| 

ruiu 

1  ^ — «  

—  

-S» — 

Sine  solche  Form  wttrde  sowohl  dem  Mittelalter,  als  der  Bef  ormations- 
zeit  TöUig  fremd  sein.  Es  muB  daher  meines  Eracbtens  ein  klemes  Mifi- 
verstitadnis  der  ursprünglichen  Form  vorliegen,  oder  aber  der  Schlüssel 
der  sweîten  Sürome  falsdi  sein.  Nehmen  ^  das  letztere  an  und  ersetzen 
wir  den  Tenorschlttssel  durch  einen  BaBscUOssel»  der  sonst  bei  Nr.  22,  23, 
67  angewendet  wird,  so  ergiebt  sich  ein  ziemlich  regebnechtes  Organum. 
Dieses  wäre  außerdem  nicht  unmöglich,  da  nach  der  Angabe  der  zwmten 
Auflage  die  zweite  Stimme  fehlt,  weil  daa  Organum  ursprünglich  nicht 
ausgeschrieben  wurde. 


Par 

r — 

ce 

Chris- te 

 [ —  n 

-tu: 

 tL_ 

-1:= 

— -Ä  ^ 

« — ^ 

r-^== — -1 — u 
 j — ^— 

rum 

— ^ — 9 — — 

poe  -  ni  -  ten  -  ti 

ser- 

spes  re-o  - 

— i  — . — ^ — 

— 

-ei — — — =  

vu-lo      i-psuui  äoiveus  a        su- o  -  rum  de- lie- to -rum 
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vin  -  eu  -  lo,  de  -  lie  -  to  -  rnm  yin  -  eu  -  lo,  Fo-tes  e-nim 


pu— 1—1  ^1 

ÂÉ — ^— ö 

— #— 

— <S  ^ 

quantnm  ve 

lis: 

— T" 
er-go  par-ee 

1  J 

Do-mi-ne| 

I>0 

-1- 

A  U 

mi  - 

ne, 



=t3= 

Das  Ganze  bleibt  aber  eine  mehr  oder  weniger  sicber  gestellte  Bekon- 
struktion. 

Wenden  wir  uns  aber  den  übrigen  zweistimmigen  Liedern  zu.  ünseie 
Berichte  über  die  mehrstimmige  Musik  im  Mittelalter  deuteten  alle  auf 
Diacantnagesang,  auf  die  Mehrstimmigkeit  des  13.  und  14.  Jahrhunderts. 
Durch  unsere  zweistimmigen  Lieder  wird  dieses  noch  weiter  bezeugt 

Auf  die  Zeit  des  Traktates  Quiconque  veut  desehanter^)  scheint  das 
Lied  Nr.  67  zu  deuten,  nur  sind  alle  Quinten-Parallelen  ausgemerzt  and 
einige  Verbesserungen  im  Sürne  des  16.  JabrhundertB  hinsagekommen: 


3Ze 


Jäe 


gl  -  men 


-!  9~ 


Scho  -  la 


zl: 


IS- 


—  Ä- 


ri  -  um  TO  -  lo  com  - 


(5' 


men- da   -    -    -    re,     spe  -  ro    nee       eon  -  tra   -   ri  -  um 


-4- 


IS 


1)  GouBBemaker,  HiaUnrt  de  Vharmowie  au  mùtfen-âfft,  Paris  IfiâS,  S.  S45f. 
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.A. 


mi  -  hi     ob  -  vi  -  a 


re,  mo  -  do  nam  scho-la  -  res   uou  suut 

/TV 

Si  ^  » 


pa    -    -    -    res,  ex   o  -  lim  provec-tis   su-biec   -----  tis. 


■4» — J — «s;::^ 


ZT 


i 


Etwas  späterer  Zeit  muß  das  folgende  Lied  Nr.  70  angehören: 


-(ff- 


Za-diM-us  ar-bo-m       a -seen  -  dit  stt  -  pa -tern 


22: 


5fc 


2r: 


Qt    Je-Bum  ceigne- ret      ooe-lo  -  mm  hoe  -  pi- tern. 


Wie  wir  sehen,  besteht  dieses  Lied  ans  zwei  Teilen,  von  welchen  der 
zweite  eine  Wiedeiholang  des  ersten  ist,  nur  mit  Verwechslung  der 
Stimmen.  Diese  Form  war  besonders  im  13.  Jahrhundert  beliebt  Es 
sind  die  ersten  Versuche  im  kanonischen  Satz.  Der  erste,  der  die  Form 
wissenschafüich  behandelte,  war  Johannes  de  Garlandia  in  seiner 
Abhandlung  De  miistea  msimmdM  |N»»toi).  Die  Wiederholung  der 
Stimmen  wird  hier  folgenderweise  erkfört  (S.  116):  >Bepetitio  diverse  yods 
est  idem  sonus  repetitus  in  tempore  diverso  a  diversis  Todbos«.  Als  Bei- 
spiel folgt  ein  zweistimmiger  Satz,  der  im  ganzen  grofie  Verwandtschaft 
mit  unserem  Lied  hat  Auch  bei  snderen  Muaik-Theoretikem  des  13.  Jahr- 
hunderts finden  wir  diese  Form  erwähnt  So  in  Z>e  8]^eeMwne  musicae 


1)  GontaemakAr,  Script  i;  S.  97. 
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Yon  Walter  Odington'),  wo  sie  den  Namen  »Rondellusc  tiftgt').  Noch 
im  17.  Jahrhundert  war  die  Form  auf  Island  bekannt  . 

In  Schweden  finden  wir  dieselbe  Form  bei  dem  Lied  Nr.  22: 


""J- 

Ad  can-tu.s 
Na  -  tua  est 

la«»-  ti  -  oi 

E  -  ma-  uu   -  - 

|.  J     .-^  ni^ 

^    ^    eJ  ^ 

ne 

nos     in  -  vi  -  tat  ho- 
quod  pro-  di  -  xit  (ia- 

9-  * 

r  '  i  Ii 
di  -  - 

bri  -  - 

1  -r- 

e 

el, 

— 



epes  et 
un  -  de 

 1  »  fS^- 

J  rJ  ^ 

a-mor  j»a  -  fei" 
Sanctus  Da  -  ni  - 

f-^ — 

•  ae  cae  -  le  - 
el   est  ta    -  j 

-1  j 

-1 

■tis. 
itis. 

2^--^  *<~+-B4  j  1 

^■^   J  -gi  

Zu  einer  weiteren  Entwicklung  der  kanonischen  Formen  kam  os  in 
Schweden  nicht.  Unsere  alte  Form  kehrt  aber  teilweise  im  Anfange  des 
JLiiedes  Nr.  21  wieder: 


-L-JJJ  

H — 1  H 

'•JO^  9  — 

Pa 

ra-nymphus 

L  a  'fa 

?^  4 — ^ 

r-S-1 

-1 — : — : — u- 

r  r  r 

r-1 — r 


X 


ad  -  i 


ens  vir-gi-nemlae-tan 


ter  etct. 


1)  Coussemaker,  Spript.  I,  S.  182. 

2  Script.  I,  S.  246. 

3j  Vgl.  Augul  Hamm  er  ich,  Studieu  über  islämiisclie  Musik,  Sammelb.  d.  IMG.  I, 
S.  368.  Eine  eingehendere  Studie  ttber  die  Pom  bei  Guido  Adler,  Die  Wieder- 
holung  und  Nachahmung  in  der  MehrstimmiglMit  Vierteyahrssdir.  f.  MuiikwiiMi- 
schaft  IL   1886,  S.  273  ff. 
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0em  14.  Jalirlnuidert  anzugehören  scheint  Kr.  23: 


ta 

^\ 

— 

-fr 

— © — 

Pu- 

•er  na- 

tos 

in 

Beth-le-iienif 

In  Beth-le-hem, 

Un- 

^^^^ 

-9— «»T 

-3 — ^- 

1 

B— Ç 

32: 


^1 


Ig; 


1 


de  gau-det  Je-ru -  sa-lem.  Al-le-lu-ja.   AI- le  - 

<g-|-5--— 2 


lu -ja. 


Die  Melodie  liegt  hier,  wie  wir  sehen  in  der  unteren  Stimme. 

Auch  (las  Lied  Nr.  7*2  ist  mit  dem  Discantiis  vonvaiult.  Di«'  drei- 
stimmigea  Lieder  zeigen  mehr  die  Foniu'ii  des  IH.  .Tain  luindorts.  So  z.  B. 
das  Lied  Nr.  'K),  das  vielleicht  einer  deutschen  Liedersamiuluug  derseiheu 
Zeit  entnommen  ist: 

Discantus. 


2z: 


1=t: 


Ce- dit  liy-t'Uis  e-ini 
Tenor. 


uus. 


I— ZV  — 


Bur-re-xit  Cliristus  Do  - 


Bassus. 


1 — ■ — i 


nd-nns    tu  ^  lit- que    gau-di-  a«      Tal -lit  no-atra 
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flo   -    -  ru 


m 


it;   re  -  TÎ  •>  vi-scnnt  a    -    -  ri-da. 


ffla  J    •    ^  l J  g  1 

post-quam  ver  în-te  -  jju  -  it  ; 

f  ç>  tS--^ — 

re- le-8cunt  fri 

— 
-  (p  - 

cUu 

7~f  l'TTTPl 


lit 


Audi  die  beiden  vientimmigen  lieder  müssen  dem  16.  Jabrhnndert 
entstammen.  Dieses  gilt  namentlich  von  Nr.  24: 


Discantus 


Gauile-te,  guudete,Chi*istua  est  uatus  ex  Mari-a  virgi-ue,  gau-de-te. 
Alios.  ^  ^ 

Tenor. 


A^%-^^^'>^^f\f^^  jlj  J  .If,  II 


B&SSI19. 


^T~r- 


H — I — H  1  Of 


TJm  ein  Bild  der  Behandlung  des  vielstimmigen  Satzes  in  der  zweiten 
Auflage  zu  geben,  lasse  ich  das  schon  aus  der  ersten  Auflage  bekannte 
Lied  Nr.  30  in  seiner  vierstimmigen  Bearbeitung  vom  Jahre  1625  hier 
folgen: 
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 iTiia 

— -    >m    '  •  — : 

-M—0  «  ^    '    .  ( — 

mi  -  nus  tu  - 

- — i=r.           .      -  .- 

-  lit-que  gau-di  -  ;i                       tu  ■ 

-  lit-que  jrau-di  -  a. 

1^  t — ^  r—x  H 1   1   ^   1  d 

 ^  \ 

r  — "  ^  1 

-^iF— 1 — ^    r 

 u 

Sä-* 

Yallis  nostra  floru-it| 

re-Ti-Ti8ciinta-ri-da,po8tqaam  Ter  in-te-pu-it  ; 
.  .                      fit.   à-  ..ß  :  #  .«    .  if 

H— P  M  l  ^-l-j 

Ff'-ri-r  1  i  fill  v-t-r.  f  t^T--! 

iib-- 

8.  4. 1.  M.  II.  40 
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I    1.  I  2.  I 


1  9~  — 0  =  

1 


re  -  c.i  -  le-scunt  fri-gi  -  da, 

re  -  ca  -  le-scuut  fri-gi- 

5 

lia 

c 

T 

1=] 

r— •  0  — *— •  K  

'  r  r-^ 

!            1   .    .  . 

■'ff  t 

 1  \^ — 1  j  c — p — p  .  r  '-j  

1*    !   J  /»  *    \  . 

:  

-*  h- 1 

— \ — r  -1  1  « — z    ^          —L.  r..-..|  »  — »  - 

MI 

Vergleichen  wir  nun  unsere  Schullieder  des  16.  Jahrhunderts  mit  den 
gleichzeitigen  deutschen,  so  werden  wir  große  Unterschiede  bemerken 
können.  Zwar  wird  auch  in  Deutschland  ein  Unterschied  zwischen 
Antiphon,  Besponsorium,  Hymnut  auf  der  einen  und  »m  figuratms 
Singen«  auf  der  anderen  Seite  gemacht^),  letztere  Art  unterscheidet  sich 
aber  doch  wesentlich  von  der  schwedischen.  Die  schwedischen  sowohl 
ein-  als  mehrstimmigen  Schullieder  waren  mittelalterliche  Überlieferungen, 
die  deutschen  —  sämtlich  mehrstimmig  —  aber  neukomponierte  oder  vier- 
stimmig arrangierte  Kirchenlieder.  Die  mehrstimmige  Bearbeitung  war 
in  Deutschland  eine  rein  poljphone.  Wir  erkennen  dieses  besonders  bei  den 
Mehdiae  schoiastioae  yon  Martin  Agricola  [1.  Aufl.  1512)3).  Seine  so- 
genannten Preludien  und  Cantiones  sind  kanonisch  mit  Aufwand  aller 
musikalischen  Kunstmittel  bearbeitet.  Die  späteren  Schullieder-Samm- 
lungen,  wie  E.  Ghesii  Äüdodtae  SchoUtsticae  (1.  Aufl.  Iöd7),  Helmboldi 
Crepundia  mora  (1596)  etc.  nilhem  sich  mehr  der  vierstimmigen  Bearbei- 
tungsweise der  2.  Auflage  der  Fiae  CmiUones, 

Prüfen  wir  nun,  was  in  Deutschland  für  den  Schulzweck  vierstimmig 
arrangiert  wurde,  so  werden  wir  dien  elier  mit  der  schwedischen  Samm- 
lung Hymni  Cabnarienses  in  Vergleich  stellen  können.  Besonde»  beliebt 
waren  die  ambrosianischen  Hymnen,  sowie  die  lutherischen  Kirchen- 
gesänge. In  unserer  Sammlung  Pkte  Cantiones  würden  sie  alle  den  Lie- 
dern der  ersten  sechs  Gruppen  entsprechen.  Speziell  auf  das  SchuUeben 


1;  Vgl.  Arthur  Prüfer,  Untersachuiigeii  fiber  den  aaOerldicUidien KmiatgeMng 

Leii./i?  IWM),  S.  4. 

'Z,  ^îeuausgabe  bei  Prüfer,  a.  a.  O.,  Part.  S.  1—88. 
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bezügliche  GresUnge,  wie  die  der  achten  Gruppe,  scheinen  in  Deutscliland 
nicht  bekannt  gewesen  zu  sein.  Kur  die  zahlreichen  Gregoriiis-Lieder 
könnten  mit  unseren  Liedern  De  nta  sebohstica  vergliclien  werden,  doch 
sind  aucli  hier  nur  wenige  verwandte  Züge  aufzufinden. 

Einen  wichtigen  Teil  des  Gesanges  an  den  deutschen  Sc  hulen  nalunen 
die  metrisch  vorgetragenen  Lied'Kompositionen  ein.  Man  war  von  (h  ii 
horaziscben  Oden  ausgegangen,  die  vierstimmig  gesetzt  und  nach  den 
antiken  metrischen  Gesetzen  vorgetragen  wurden  Diese  Form  winde 
dann  auf  die  Kirchengesänge  übertragen 2] ;  besonders  in  den  8chullieikr- 
8animlungen  sind  sie  zahlreich  vertreten.  Diese  Art  des  rein  metrischen 
Gesanges  fehlt  vollständig  in  den  IHae  Canfione-s.  Ganz  unbekannt  scheint 
sie  aber  Schweden  niclit  gel)lieben  zu  sein,  wie  wii*  aus  einigen  kirchlich- 
dramatischen  Fragmenten  sehen  wei-den. 

In  den  schwedischen  Mysterien  des  Mittelalters,  die  uns  erli alten  .sind, 
scheint  die  Musik  nur  geringe  Bedeutung  gehabt  zu  haben,  höchstens 
wurde  ein  l'tnitc  am  Ende  abgesungen.  In  der  Reforniationszeit  liaben 
nur  die  Passions-Mysterien  allmählich  einen  nmsikalischeu  Charakter  be- 
kommen. Im  Jonae-Rhezelii  Psalmbuch  (1619)  tindet  sich  Si'ite  102 
ein  solches  in  schwedischer  Übei*setzung,  aber  nur  Text.  Als  Schluß  wird 
der  Hymnus  Christus  pro  nobis  passus  est  gesungen. 

^lit  der  Wiederaufnahme  des  Passious-Mysteriums  in  die  Kirche  als 
ein  Teil  des  Rituals  nahm  die  Musik  auch  die  allgemeinen  kirchlichen 
Gesangsfonnen  an.  Der  Text  wurde  der  Bibel  entnommen.  Xur  die 
Verteilung  des  Bibeltextes  auf  verschiedene  Personen  und  Chöre  gab  dem 
(Timzen  seine  dramatische  Form.  Solche  Passions-Dramen,  die  übrigens 
alle  dieselbe  Form  aufweisen,  sind  uns  in  Schweden  durch  vier  Hand- 
schriften bekannt.  Die  älteste  ist  eine  Handschrift  in  Kgl.  Bibl.  Stock- 
holm 8v.  Mus.::  >Passio  Salvatoris  Messac  4*  Yom  Anfang  des  17.  Jahr- 
hunderts. Zwei  andere  befinden  sich  in  Skara,  in  der  Gymnasia  1-Bibl.: 
Mus.  Ms.  Xr.  3  und  6,  erstere  um  1645,  letztere  um  1046  geschrieben. 
Die  letztere  ist  unvollendet.  Aus  der  Gvmnasial-Bibl.  zu  Wexiö  haben 
wir  eine  Aufzeichnung  von  Robertas  Pascliatii  Jenecopensis.  Der  Text  ist 
dem  Ei^gelium  Johannis  Kap.  18,  19  entnonmien  und  aus  Matthaeus 
und  Marcus  vervollstän<ligt.  In  der  Stockholmer  Handschrift  lautet  der 
Anfang  folgendermaßen: 


1^  Vgl.  K.  V.  liiliernTitn ,  Die  Horazischen  MotnMi  in  deutst  hou  Jvom^iüsitioneu 
des  16.  Jahrb.    Vierteljahmchr.  f.  Musikwi-îseusch.  III.  ISHl,  S.  2(>. 

2  B.  W  id  mann,  Die  Kompositionen  der  Psalmen  von  Htatius  OHhof.  Viertel* 
jahrsschr.  t  Musikw.  V,  1889,  S.  290.  —  Siehe  auOerdem  bei  Prüfer,  a.  a.  0. 
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WârsHerres        Christi    pi-no»  Hi-sto-ri-a, 


I 

8om  oss  Saxict 


Z^^.^ —  'S' 


t 


Jo-ban-nes  be-akrifrer 
^  ja  ^    ^  ^ 


Domini  uostri 

Kvang.    Cap.  1  V.  1.] 


«ecundum 


— ö>- 


Je-8us  gick  öf-v«r  then  Bec-ken 


Johannem.] 


Kidron,  ther  war  en  dr-ta^ârd,  ther  ingidc  Je-aua  med  ai  -  na  LSr-jim-gar. 


H»  


Men  Ja-da8|  aom  ho-  nom  for  -  ri  •>  dde  wia  -  te  thet  rum,  ior  -  ty 


 *- 

Je -aus  förHMim-la-de  aigh  ther  of- tha  med  ai  -  na  Lär-Jun-gar. 

^  [V.  3.] 


 ^ 


När  nu   Ju  -  das  ba  -  de    tili  aig   an  -  na  -  mat  then  aka  -  ra  med 


^     j  ^ 


the    öf-  ver  -  »te  Pre-sters  och  Phu  -  ri  -  se  -  ers   tje  -  na  -  re,  gick 

1)  Skara  Ms.  3  uud  G  haben  a'  im  Discantus. 

2)  Skara  Ms.  6  hat:  î  iirzzrrc! 

Lär-jun-gar 

3,  Skara  M».  6: 


Lar-jun-gar. 
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m 


hun  Üier  uth  med  blâs,  wa  -  peu  och   wär  -  jor.  Je  -  sus  nu 


Ol 


— 

-= — -c- 

irîs-te  alt  hvad  henda  skul-le,  gick  han  ther  uth  och.  sa  -  de   tili  them 

Jesus:  Evang:    [V.  ö.] 


Hvem  ao-ken   I  her. 
Chonis: 


^  Evang: 


The  sva-ra-de  och  sad-he: 

Jesus: 


Jesum  of  Nazareth. 
^   •«**'    -g-  -S- 


Jesus  siger  tili  them:     Thet  är  jagh. 


i 


Evang:   [Kvang.  Marci,  Cap.  16.  34.)  ^ 

Iis 


Meo   wid    nij  -  on  -  de     ti  -  men,  rop  -  te    Je  -  bus  och  sad-he: 

■ 


E    -    -    -    Ii     E    -    -    -    Ii     ia  -  ma      sa  -  bac  -  th»-Bi,  etc. 

In  derselben  Weise  wd  die  ganze  Passion  ledtiert.  Angefangen  wd 
jeder  Vers  mit  einem  Sprung  nach  oben  in  die  klebte  Terz;  bei  jerlem 
Komma-Einscbnitt  föllt  die  Stimme  um  eine  kleine  Terz.  Der  Schluß 
jedes  Verses  bleibt  Uberall: 


Von  der  gewöhnlichen  Forai  weicht  nur  das  dem  Evangehum  Marci 
Kap.  15,  34  entnommene:  EU  etc.  ab.    Die  Passion  schließt  in  allen 


1}  Skar»  Ms.  8: 


etc. 


Ii. 
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Haiulschriftcn  mit  Evanp.  Joli.  Kaj).  Il),  'M).  Am  Ende  der  Stockholmer 
Handschrift  sind  Tenor-  und  Baß-Stimrae  eines  Beafi  omims  später  liin- 
zugefügt.  "Was  die  Chöre  anhetrifft,  schließen  sie  sich  in  rhythmisthrr  Hin- 
sicht dem  fn'icn  Vortr  v^'p  (hv  "Recitative  an.  Der  AVortaccent  bleibt  d<  r 
maßgebende.  Die  ganze  îSing weise  ist  aber  den  allgemeinen  Formen  der 
Kirrlie  entnommen.  Noch  lit  utc  ist  in  der  katholischen  Kirche  der  Vor- 
trag der  Passiousgeschichte  nach  Marcus  der  folgende:') 


■ — 

— 

1  ■  ■ 

— ■— 

_a        —  ■ — B-  - 

;    ■   : 

Pas- 

si  -  o 

Do -mi- ni 

no8- 

tri    Je -SU  Chrinsti 

se-cundum  Mar-cum: 
— ■  ■  i — ■ — ■ — 

■6— ■ — 

a— 

-•- 

— Î— 

 ■ — ■  ■ — ■ — 

-  1 

...         .-.4-   i 

lu 

il  -  lo 

tein-po-re; 

rat   Pn-scha,  et    »  - 

zy  -  ma  post    l)i  -  du  -  um, 

< — ■ — 

=a  1 

 1 —  -L-Zu 

tll  =4-  — 1  

et  quaere-buut  sum-mi  sa-cer-do-tes  et  Bcri-bae,  quomodo  Jesam  do-]o 


i:==:Bz=z^jZzzS:^^  etc. 
te  -  ne  -  rent,  et    oc  -  ci  -  de  -  rent. 

Et   ho-ra    no -na    ex-cla-ma-vit   Je- sua   to -ce  mag-nn,  di-cens: 


£    -    lo  -  i,     £  -  lo  -  i,    lam-ma  sa-bao-tha  -  ni? 

Unter  Einvirkung  der  Antike  entstand  in  der  zweiten  Hälfte  des 
16.  Jahrhunderts  die  Schulkomödie.  Iii  den  Schulordnung»!  werden  be* 
sonders  die  Komddien  des  Terenz  empfohlen.  Mehrere  dramatische  Ar- 
beiten, teils  als  schwedische  Bearbeitung  eines  auslindlsdien  Originals, 
teils  frei  entstanden,  wurden  Ton  der  Schuljugend  in  den  Gymnasien 
während  des  17.  Jahrhunderts  aufgeführt.  Die  MusQc  nahm  aber  hier 
nur  eine  untergeordnete  Stellung  ein.  AUmfihlich  Terschmolzen  diese 
Auffuhrungen  mit  denen  berufsmäßiger  Schauspieler. 

Ij  Officium  majoris  htMomadae,  fiegenaburg,  Pustet         S.  72. 
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Anhang* 

Register  der  Lieder  der  »Piae  Caiitioues«  uebst  ihren  Quelleu. 

Allkürzungen  : 

A.Ps.  a=  Das  alte  schwetÜHchc  Psalinbucb  i  Ms. Link.  «  Stiflsbibl.  Linköping  Ms.  Teol. 


1687. 

Arw.  »  Arwidsaon,  SvanikA  Fonuânger  Mi. 
Beckm. = Beokman,  Den  nyasreiiiltsFsaliii- 

C.  4.  =  J^ilil.  rpsala  Cod.  med.  aevi  4. 

D.  M  Daniel,  TheHaui'ü!»  Lyiiinologicus. 

DjorcL  H  Djiurdou,  Skob&nger  och  ikol- 
»tzyk. 

Grer.  »  Grevillii  Messbook. 
Jonae  ==  Jona»-Rhezelii  Psalmen  iJilO. 
Kl.  =  Klemming,  Latiuska  Sànjzor. 
M.  «  Mone,  Lateinisdie  Hymnen. 


Ma-SkuMOymnanal-BibL  Sk»r»Mti8.Mi.6. 

Ps.  =  Das  Hchwediache  Psalmliuoh  1819. 
Skarst.  =  Skarstoilt.  r,atin<?ka  sftnger. 
Str.  =  StrindliLiiT.  Svcnska  folket. 
Visb.  =  Visbok  iu-12"  Kgl.  Bibl.  Stockholm. 
W.  s  Wackonagel,  Dm  deutsche  Eirehea« 
Ued. 

Wgr.  =  Wiesdgreiif  Sveriges  tkom  littera- 

tur  I. 

Odm.  =  Samuel  Udman,  Hâgkomster  fràn 
hembygden. 


I.  Aafl. 

11.  Aufl. 

III.  Aufl. 

IV.Aüfl. 

V.Auf». 

K«tia«tg. 

ni. 

Andere  Quellen. 

Ad  cantus  laetitiae 
nos  invitai. 

F.  39  a. 

i,nvox. 

Nr.  22. 

F.  3.^b. 

i,nvux. 

Nr.  22. 

F.  33a. 
I,  II  Vox. 
Nr.  22. 

U:ll.i) 

SkaraU  S.  98. 

A  dextris  Bei  Do> 
minus. 

F.  49  a. 
Nr.  25. 

F.  53  b. 
Nr.  38. 

F.  42  a. 

Nr.  25. 

— 

— 

H:  70b, 

Skarst.  S.  148. 

Ad  pereimis  vitae 
footem. 

F.  106b. 

C.A.T.H. 
y  r.  .^). 

— 

— 

— 

D.I:116;M.I:422. 

Aetaa  (»rmeQ  melo- 
din  I, 

F.Mb. 
D.  T.  B. 
Nr.  31. 

F.  61a. 

i,nv<a. 

Nr.  45  a. 

F.  48  a. 
D.T.  B. 
Nr.  31. 



U:«l, 

Aet:.-;  cnnnen  melo» 
diae  II. 

F.  61  b. 
CA.  T.B. 
Nr.4fib. 

Amoris  opnlentiam 
Chrittns. 

F.  51  a. 
Nr.  28. 

F.  55  a. 
Nr.  40. 

F.  44  a. 
Nr.  28. 

H:  71. 

Arw.  Il  :  705  :  Jonae 
S.  35; 

Angelun  emittitlur, 
ave  dnloe. 

F.  7a. 
Xr.l. 

F.  5  a. 
Nr.  1. 

F.  3  a. 
Nr.  1. 

S.  3. 
Nr.l. 

S.  3. 
Nr.  1. 

n:  12. 

Ms.  Skara  Nr.  2; 
Gn-v.  S.  aO. 

Skarst.  S.  99;  Wgr. 
y  S.4S. 

Ascendit  Chxiitiit 

hodie. 

F.  66b. 

Nr.  4X. 

m  10». 

F  s.  Nr.  116. 

Ave  fuuiia  Davidis 

1 

F.  45  ii. 
Nr.  34. 

Ave  maris  «ttclla,  di- 
vinitatis  cella. 

F.  14  a. 
Nr.  11. 

F.  12  a. 
Nr.  11. 

F.  10  a. 
Nr.  11. 

S.  3. 
Nr.  2. 

S.  3. 
Nr.  2. 

H:  13. 

Arw.  Il:  705:  M-«. 
Link.  F.  6u;  Mh. 
Skara  Nr.4:  Skarst. 
S.  100;  Odm.  S.  57. 

Ave  maris  Stella, 
lucens  miseris. 

F.  10  b. 
Nr.  7. 

F.  8b. 
Nr.  t. 

F.  r.b. 

.Nr.  7.  1 

U:lô. 

1)  RSmiacbe  Ziffern  aa  Bandangabe.  Arabtsdie  Ziffern  s  Seitenangabe. 
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LAoll. 

U.  AuL 

EL  JML 

IT*  Awl 

ITDl 

lilV 

XMMSg. 
VI 

Andere  Quellen. 

Ave  Bex  Beffum  1  F.  07  a. 

F.  74  ft. 

F.  61  a. 

II:aô. 

Skant  &ia9. 

«tmmnm. 

Nr.  42. 

Nr.  57. 

Nr.  42. 

Author  huinani  ge- 

F. 42  a. 

F.  47  a. 

F.  36a. 

n:74. 

neris. 

Nr.2ö. 

Nr.  36. 

Nr.  25^ 

Benedicitc  très  per- 
sona» Trinit«ti*^. 

F.  61a. 

F.  67  b. 

F.  54b. 

11:2. 

Nr.  :Vi. 

Nr.  50. 

Nr.  35. 

üene  (|uoiidam  do- 

F. 62  a. 

F.  68  b. 

F.  oöb. 

U:3. 

Skarst  &  91. 

ciles,  Scholares, 

Nr.  51. 

Nr.  36. 

F.52b. 

— 

— 

— 

oruois. 

Nr.  37. 

J: .  vif  U. 

F.  91a. 

F.  81b. 



IV;  45. 

Grev.  &  76;  SkanL 

Scholam. 

Nr.ö8. 

Nr.  73. 

Nr.  Ô6. 

8.30. 

Cjcdit  livflnkB  Mnifkn« 

F  rAa 

F  .Wb 

F  46  b 



II- 108 

D  r  JonaeS 

D.T.  H. 
Nr.  30. 

C.  A.  T  H 
Nr.  44. 

I>  T.  B. 
Nr.  30. 

âkarstw  S.  ItiS. 

Christus  pto  nobis 

F.  50  b. 

F.  54  b. 

F.  43b. 

11:80. 

W.  I:  280;  Jointe 

pusiu  ert. 

Nr.  27. 

Nr.  39. 

Nr.  87. 

S.  104;    A.  ffl. 

Nr.  169. 

C'oDjxauileat  turba 

F.  10  a. 

F.  8a. 

F.  6  a. 

U:  17. 

D.IV:  147;  .Skant 

tidclium. 

Nr.  6. 

Nr.  6. 

Nr.& 

S.  103. 

Ciiin  sit  omnM  CBTo 

F.  R^n. 

F.  88  b. 

F.  79  a. 

— 

S.  10. 

IV:  3. 

Arw.  11:711;  Skarst 

i'oenuiii. 

Nr.  06. 

Nr.  71. 

Nr.  .')6. 

Nr.  10. 

S.  1  ;  W^rr!  S.  4& 

De  radice  jirocesse- 

F.  IIb. 

F.  7  b. 

F.  5  b. 

__ 

H:  18. 

Skarst  S.  104. 

rat  Jesse. 

Nr.  5. 

Nr.  5. 

Nr.  6. 

J  )ie<;  est  laetiÜM  in 

F.  14  b. 

F.  12  b. 

F.  IIa. 

S.  4. 

S.  4. 

II:  19. 

Anv.  II:  la'y;  D.  L 

Vi  LU» 

HT,  1a. 

Nr.  12. 

Nr.  12. 

Nr.  3. 

Nr.  3. 

330;  M.  1;  62; Ps. 
Nr.  60. 

Diftoipliime  tilius  ait 

"C  CHI 

r .  8»  a. 

F.  94  b. 

F.  85  a. 

— 

IV:  48. 

Skar<^t.S.38.DjiircL 

1 1  ïi  Vi*  *       1*1*1  f  ri 

"Vf  fil 
^>  r.  T»  I . 

Nr.  76. 

Nr.  61. 

S.  396. 

Divinum  mysterium 

1. 64  a. 

X  .  <u  u. 

X .  uoa. 

TT  •  <17 

Vr  SSL 

Ar.  tlO. 

TéCce  novum  pau- 

F.  16  a. 

i< .  14  a. 

t.  12  a. 

S.  6. 

S.  6. 

II:  28. 

A          TT.   TlY?  .  AÎ 

Arw.  11:  <u< ,   M  - 

dium,  ecce. 

^r.  13. 

Kr  la. 

11  r.  AjO, 

Ar.  4. 

S  144  •  Skarst 
8.109. 

£.\  legis  observttntia. 

F.  43».. 

— 

— 

— 

— 

Nr.  32. 

Flurens  juTentOBvir- 

F.  19a. 

F.  17a. 

F.  16a. 

II:  23. 

Skant  a  HOL 

u'inis. 

Nr.  17. 

Nr.  17. 

Nr.  17. 

Gaudete,  ^audctc. 

F.  41a. 

F.  :iSb. 

F.  nf)  A. 

U:28. 

Skarst  S.  114. 

Christus  est  natus. 

C.A.T.  B. 
Nr.  24. 

CA.  T.B. 
Nr.  25. 

CA.  T.B. 
Nr.  24. 

Grates  mmr  onuies 

F.  42  a. 

D.  n:  6. 

reddamus. 

Nr.  'M 

Homo  quidtm  rc\ 

F.%b. 

F.  103  b. 

F.  ma. 

IV:  87. 

A.  Pb.  Nr.20ö  ;  schw. 

nobilis. 

Nr.  71. 

Nr.  86. 

Nr.  71. 

gedracktl51& 

Hùncstati'^  decus 

F.  78a. 

F.aHb. 

F.7Ha. 

IV:  89. 

Skant  8. 19. 

iam  mittutur. 

Nr.  51. 

Nr.  66. 

Nr.  51. 

Li  dulci  jubilo,  Nw 

F.  17  b. 

F.  15  b. 

F.  13  b. 

n:29. 

A-  Ps.    Nr.  13».>; 

siunpc  wij. 

Nr.  15. 

Nr.  10. 

Nr.  m 

Skant  &11& 

In  hoc  vitae  stedio. 

F.  77  a. 
Nr.öü. 

F.  82b. 

Nr.  65. 

F.  71  b. 
Nr.  50. 

_ 

IV:  1& 

Grev.  S.  83;  Skarst 

S.  13. 

In  natali  Domini 

F.äÜa. 

D.L2ô9;JonaeS.40; 

casü  gandent. 

Nr.  26. 

Ii:  m,^ 

Skarat  8.  m 
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j  LAaI. 

1  im 

IL  Aafl. 

IILlifl. 

lOlV 

IT.Aafl. 

▼.Ali. 

iTTa 

NsUMf. 

KL 

Andere  Quellen. 

Insignia  e«t  figvn. 

F.  72  a. 

F.  77  b. 

F.  66a. 

S.  8. 

S.  8. 

IV:  22. 

C4:  F.  278 1>:  Arw. 

Nr.  60. 

Nr.  45. 

Nr.& 

Nr.  7. 

II:  709;  Skarst. 

S.  15. 

In  «tedio  laboris 

F.  90b. 

F.  96  b. 

F.  87a. 

8. 13. 

S.  14. 

IV:  52. 

Arw JI  :  713  ;  Skarat. 

carrant  omnes. 

Xr.  63. 

Nr.  78. 

Nr.  63. 

Nr.  14. 

Nr.  14. 

S.:i4. 

Invnlnit  mdiiiajun 

F.  82  b. 

F.  88  a. 

F.  78  a. 

TV«  10 

SkaraL  S  7 

hora. 

Nr.  55. 

Nr.  70. 

Nr.  ôô. 

In  venudi  tcni]iure. 

F.9Bb. 

F.  105b. 

S.14. 

S.  15. 

IV:  81 

Arw.n-  713'  Vi^b. 

Nr.  m 

Nr.  sa 

Nr.  73. 

Nr.ia 

Nr.  16. 

S.  1  11:          S  .jl; 

Skarst.  S.53:  Str. 

I:  261. 

Jam  venu  amor 

F.  79  b. 

F.  85a. 

F.  75  a. 

IV:  8. 

Skarat  S.  4. 

oxpiravit. 

Nr.  53. 

Nr.  68. 

Nr.  5:?. 

Jeremiae  Prophe- 

F.Wa. 

F.SBb. 

F.  79  b. 

rv-  2i> 

Skarst.  S  17 

tia«  stylnfl. 

I,  U  Vo.x. 

I,  II  Vox. 

Nr.  57. 

Nr.  72. 

Nr.  57. 

Jesu  dttlcia  memoria. 

F.ö8b. 

F.  64  b. 

F.  52  a. 

D.I:227:P^  Xi  157: 

CA.  T.  B. 

C.A.T.B. 

CA.  T.B. 

Wgr.S.45;  .M.  1: 

av.  83. 

Nr.  47. 

Nr.  33. 

329. 

Jesu  benigne,  acu> 

— 

S.  16. 

- 

, 

Angeblicb  aus  Frey- 

iu8  igne. 

Nr.  la 

linghaufcn  1721. 

Jesus  Christus  uo- 

F.  65  a. 

F.  71  b. 

F.  58  b. 

11:68. 

D.  U:  370;  Ps.  Nr. 

atra  aaloa. 

Nr.  3)9. 

Nr.  64. 

Nr.  39. 

152. 

Jesns  bnmani  fene- 

F.  .02  a. 

F.  ûOa. 

F.  4ôb. 

D:  81. 

ris. 

Nr.  29. 

Nr.  41, 

Nr.  29. 

JoelisFrophetia  cla- 

— 

F.  44  a. 



reteit 

Nr.  33. 

Juoimdaie  jugitnr. 

F.r,m.. 

F.  63  b. 

F.,TOa. 

H:  83. 

Im    Register  der 

C.  T.  B. 

C.A.Ï.B. 

C  T.  B. 

Aufl.  162Ô  ver- 

Nr. 38. 

Nr.  46. 

Nr.  82. 

gessen. 

lians  Virginia  nati 

F.  25  a. 

F.  23  a. 

F.  19  b. 

MM 

11:3.3. 

Skarat  8. 119. 

Nr.  18. 

Nr.  18. 

Nr.  IH. 

Laetemur  oœuea  so- 

F.9ôb. 

F.  102  a. 

F.  92  a. 

IV:  75. 

Skarst  S.  49. 

dL 

Nr.  69. 

Nr.  84. 

Nr.  69. 

i^aetctuT  jenuaiem 

r .  1 1  Ü. 

F.  9  b. 

F  71) 

H:  31. 

.Tonac  S  48*  Skant 

Sîon. 

Xr.  8. 

Nr,  H, 

Nr.  8. 

S.  118. 

Mara  praecurrit  in 

F.  81b. 

F.  07  a. 

F.  77  a. 

S.  10. 

8.10. 

IV:  14. 

C  4.  F.  278a;  ürev. 

planetia. 

Nr.  54. 

Nr.  69. 

Nr.  64. 

Nr.  10. 

Nr.  9. 

S.  81:  Arw.  II: 

700;  .T., IUI.« S.  300; 

Skarst.  8.  8. 

•T4.ll  UJ4I     91  Ittl^LCAiS 

X .  ion. 

F.  78  b. 

F.  67  a.  :  S.  11. 

S.  11. 

IV:  31. 

C.  4.  F.  278a;  An»-. 

dnm  ex 

Nr.  46. 

Nr.  61. 

Nr.  46.  {Nr.  11. 

Nr.  11. 

U:  711;  Skarat 

S.  21. 

Alundanis  vanitati- 

F.  76  a. 

J! .  Ol  0. 

F.  70  b. 

IV:  iio. 

bkarst  S.  24. 

tibua  adatrietis. 

Nr.  49. 

"Kr  Al 

£<r<  va. 

Nr.  49. 

Nobia  eat  nakna  ko» 

— 

F.  41  b. 

D.  IV:  260. 

die,  de  para. 

Nuii>  Angelofom 

F.  38  a, 

H:  39. 

D.  I:  328;  Skarst 

>îunc  floret  menda» 

F.  76a. 

F.  80  b. 

F.  69b. 

IV: 

Skarst  S.  26. 

cium. 

Nr.  48. 

Nr.  63. 

Nr.4& 

0  Gbriito  rex  piis- 

F.  66  b. 

F.  73b. 

F.  60b. 

11:59. 

aîmei 

Nr.  41. 

Nr.  56. 

Nr.  41. 
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I.  AiiS, 
15H2 


I  II.  Aufl. 
i  102.S 


HI.  Aufl. 
1«7U 


IV.  An« 


V.  Aufl. 

iî:6 


011a  inortispatescit, 

quam. 
0  mentes  perfidas 

et  lingots. 

Omni»  niundu$  ju- 
cuudetur. 

O  quam  mnndum, 
quam  jocund  uni. 

0  rex  coelorun»  Do- 
mine. 

O  scholarei  discite. 


0   seholares  voce 
pares. 

Paranymphns  adiens 
virginsm* 

Parce  Christe  spes 
reomm  L 

Parce  ('briste  spes 
reorum  IL 

» 

Parvuliis  nobis  has- 
citur. 

Personent  hodie  vo- 
ces. 

Psallatfiddis  ooneio, 
com. 

Psallat  scholanim 
in. 

unigenito 


COncw, 

Psalltte 

Christo 

l'ner  natus  in  Beth- 
lehem I. 

puer  iiaf  us  in Beth- 
î.'ijrn,  ir. 

i'iwr  noliis  nascitur, 
Hector. 

Quando  Christus 
asconderat. 

Bamuü  virens  oli- 
vamm. 

Regimen  sdiolarium 


Resonet  in  laudîbus 

«Salve  flos  et  decor 
Ecclesiae. 

Schola  momm  flo- 
ruit. 


F.  89 1). 
Nr.  H2. 
F.  74  a. 
Xr.  47. 

F.  18  a. 
Nr.  16. 
F.  1)4  b. 
Nr.  68. 
F.  66  a. 
Nr.  40. 

F.8r.v.. 

Nr.  ây. 


F.  92  b. 
Nr.  66. 

F.  37  a. 

I,  nvox. 

Nr.  21. 


F.  68  a. 
I.  IT  Vox. 
Nr.  4H. 


F.  12  a. 
Nr.  9. 

P.881>. 

Nr.  20. 

F.  13  a. 
Nr.  10. 


F.  40  a. 
I.UVox. 
Nr.  88. 


F.  8. 
Nr.  a 

F.60b. 
Nr. 

F.  78  a. 
Nr.  78. 

F.9.3a. 
I,  UVox. 
Nr.  67. 

F.16b. 
Nr.  14. 

F.7b. 
Nr.  2. 
F.  91  b. 
Nr.  61. 


F.95b. 
Nr.  77. 
F.  79  b. 
Nr.  62. 

F.  16  a. 
Nr.  16. 
F.  101  b. 
Nr.  83. 
F.72b. 
Nr.  55. 
F.  m  h. 
Nr.  74. 


F.  99  a. 
Nr.  81. 

F..34b. 
I.  nVox. 
Nr.  21. 
P.  45  b. 
Nr.3& 

P.  74  b, 
Nr.  da 

F.Sla. 

Nr.  28. 
F.  10a. 
Nr.  9. 

F.81b. 

Nr.aa 

F.  11  n. 
Nr.  10. 

P.  42b. 

Nr.  31. 

F.:^6b. 
C.  A.  T.  £ 
Nr.  83. 

F.  4m.. 

Nr.  27. 

P.  6a. 
Nr.  a 

F.  67  a. 
Nr.  49. 

F.  104  b. 

Nr.  87. 

F.  9<)b. 
LnVox, 

Nr.  82. 

F.14b. 

V-  I  I 

F.  öb. 
Nr.  2. 

F.  97  b. 
Nr.  79. 


F.85b. 
Nr.  62. 
P.  68  b. 
Nr.  47. 

F.  14  a. 
Nr.  16. 
F.  91  a. 
Nr.  m. 

F.  rj9b. 

Nr.  40. 
F.  82  a. 
Nr.  59. 


!  F.89a. 
I  Nr.  66. 

,  F.Sla. 
LnVox. 
Nr.  21. 


F.62a. 

I.  nvox 

Nr.  43. 


i  F.  8a. 
'    Nr.  9. 

F.27b. 

I  Nr.  20. 

F.  9a. 
,  Nr.  10. 

I  - 

F.  33  b. 
,1,  II  Vox. 
I  Nr.  8a 


F.4a. 
Nr.  a 

F.Wa. 
Nr.  34. 

F.  95  a, 
Nr.  72. 

F.  89  b. 

I,  UVox. 

Nr.  67. 

F.  121.. 
\r  14. 

F.3b. 

Nr.  2. 
F.  87  b. 
Nr.  64. 


N«uttU(K. 
Kl. 

iy:64. 
IV:  41. 


IV:  7a 

H:  62. 


S.  11. 


S.  12. 


Nr.  12.  Nr.  12 


S.  14 
Nr.  16. 


S.  7. 
Nr.  6. 


S.  14. 
Nr.  15 


S.  6. 
Nr.  5. 


Andere  Qaelien. 

Skarst.  S.  35. 

Grev.  S.  89;  Skars 

S.  27 

D.I:  329. 
SkanIL  &  60. 

Jonae  S.  267. 

I 

;IV;Ö8.  Arw.ll;  711  ;\V;,.r.l 
Hihl  .Î.  VI  :  Um 
32    KI.  :    SImit  : 

IV;  63.  An»-.IL713;Skar«» 
&41;DjorcUS.397 

n:  40.  Skant.  S.  126. 


n:  60. 
n:6D. 


H:  4a 
n:41. 
11:45. 

n:  47. 
n:47. 

n:  117. 

IV:  93. 
IV:  6a 


11:48. 
IV:  6a 


D.  I:  sad;  Beckm. 

S.219;  J..n;v.' 

Arw.  IT:  707:Jona- 
S.51;  Skarst,  S.12ti. 

Skant  S.  127. 
Skaxst.  S.  131. 

8cbw.inl62S;W.I: 

237. 

D.I:334:Ps.Nr.67: 
Skarst.  S.  133. 


D.  I:  333:  M.  1:64 
Jonae  S.8a 

W.I:  881. 

Skarst.  S.  70:  Wv^r. 
8.50. 

Skant.  S.  43. 


D.  I:  327;  Beckm. 
S.  246. 

Skarst.  S.  läl. 

Djnrcl.   S.  395: 
Skarst.  S.  43. 
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_  

ULAnfl. 
tSTO 

IV.Avfl. 
I7III 

▼.Alf. 

mit 

XL 

Andere  i^uelleu. 

—   

ächolaret  ootivmiite. 

F  88  a. 

F.  93  b. 

F.  84  a. 

S.  13. 

S.  13. 

IV:  99. 

Arw.  11:713:  Grev. 

^'r.  60. 

Nr.  7Ô. 

Nr.  60. 

Nr.  13. 

Nr.  13. 

S.82:Skarst.iJ.4ô; 

Str.  I:  261. 

^'icribere  proposui. 

F.  79  a. 

F.84a. 

F.  74a. 

S.9. 

S.  9. 

rv  :  16. 

Arw.  II:  709;  Grev. 

Nr.  52. 

No.  67. 

Nr.  (SS. 

Nr.  9. 

Nr.  8. 

S.  79  ;  Ms.  Skara 

Nr.  o:  hkarst.b.lü. 

kSuiu  in  aliéna  pro- 

F.  92  a. 

F.  98  b. 

F.  88  b. 

— 

IV:  71. 

Skurst.  S.  47. 

Nr.fi6. 

Nr.  80. 

Nr.  66. 

Surrexit    Christ  os 

— 

F.  57  a. 

— 

— • 

— 

_ 

W.  I:  177;  Jonae 

Dominus. 

S.  H8. 

>»urrexit  Christus 

— 

F.  ô8a. 

— 

— 

— 

M.1: 195;W.  1:175; 

hodie. 

Nr.  4a. 

A.  P8.  Ni  168; 

Jonae  S. 

'I  cmpus  adest  tiori- 

F.  99  a. 

F.  106  a. 

F.  96b. 

15. 

S.16. 

IV:  83. 

Arw.  II:  715;  Urev. 

dniiL 

Nr.  74. 

Nr.  89. 

%V       mm  » 

Nr.  74. 

Nr.  17. 

Nr.  17. 

8.78:  Jonae  S.142; 

V—    «IQ  1 

Ira.  Nr.  094. 

Trifonnifl  reliieeiiua. 

F.  63  a. 

F.  69  Ii. 

F.  56  b. 

TT.  O 

H:  8. 

Skarst.  S.95;  Wffr. 

"XT-  Hl 

riV.  dl. 

V..  'XI 

o.  4<. 

\aiiitatiiin  vanitas. 

F.  71  a. 

P.  76  b, 

F.  ßoa. 

S.7. 

S.  7. 

IV:  5. 

Arw.II:  707;  Grev. 

>r.  44. 

JSr.  o9. 

\T—    4  A 

Nr.  44. 

Nr.  7. 

Nr.  b. 

.S.  7o;  Skarst.  S.  2. 

Verbnm    caro  fa- 

F. 8  b. 

F.  6b. 

F.  4  b. 

— 

— 

11:63. 

D.rV':257:M.II:80; 

ctum  c^^t. 

isr.  4. 

i^r.  4. 

.Nr.  4. 

Skarst.  o.  1Ö8. 

Unicft  gratifera 

F.  31a. 

F.  29  a, 

F.  26  a. 

n:49. 

Skant  8. 136. 

legb  veteris. 

Nr.  19. 

Nr.  19. 

Nr.  19. 

Zachaeus  arboris 

F  .  96  a. 

F.  102  b. 

F.  92  b. 

_ 

rV:92. 

Skarst.  S.  60. 

a^cendit. 

1,  UVox, 

I.  UVox. 

I.  II  Vox. 

Nr.  m 

Nr.  86. 

Nr.  70. 

Rcf^ter  der  Tor  1800  gemachten  gchwediseben  Obemtxtngen. 


Alle  tingli  ]>ä  jordenne  Nr.  44^ 

Een  fahrlig  tijdh  Nr.  54. 

Eija  hvad  für  ^jltedi  ny  Nr.  13. 

Frögde  sigh  all  creatur  Nr.  73. 

Frögde  sigh  Jamaalem  Nr.  8w 

GladheUg  sjunge  vni  Nr.  31. 

Gladhelig       nu  sjunge  '  Nr.  9. 

Gudh  utfiSnde  Engel  sin  Nr.  1. 

Hvilcket  är  itt  bi^tiiyt  tinp  Nr.  13. 
O  Herre  Gudh  at  liimuielrijk     Nr.  40. 

Then  lustige  tijdh  Nr.  74. 

Tfl  at  akrifwa  lyster  mig  Nr.  62. 


Vwb.;  Gter. 

Jonae;  Orer. 

Visb. 

Visb. 

Jonae. 

P.  C.  1626. 

Jonae. 

Jonae:  Ms.  Skara;  Qrer. 

Ms.  Skara 

Jonae. 

Jfonae;  Grer. 
Mft.  Skara. 


1]  Nammerangabe  nach  P.C.  1682. 
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Quelques  Documeute  sur  la  Musique  de  la  Grande  Ecurie 

du  Boi 

par 

J.  Ecorcheville. 

{Paris.) 

Un  travail  entrepris  sur  la  luusiij^uc  française  depuis  la  mort  de  Lulli 
jusqu'à  ravt'iiement  de  Rameau  [KiW — 1730  ,  nous  ayaut  enjLra^és  dans 
le  dépouillement  des  archives  de  la  inaisoii  du  i-oi,   nous  avons  pensé 
qn'îl  y  avait  utilité  à  grouper  et  ù  mettre  au  juin   quehjues-uns  de  ces 
doeuîiRMts,  cuncernaiil,  en  particulier,  la  musique  de  la  (Irande  Keurie, 
et  dont  le  détail  ne  saunait  trouver  place  dans  une  étude  d'ordu  ;^M'n»'ial. 
Cette  publication  d'un  intérêt  purement  documentaire  n'est  donc  qu'une 
simple  contribution  à  riiistoiro  musicale  de  la  maison  du  roi. 
Les  principales  sources  dont  nous  tirons  ces  matériaux  sont: 
J.  Le  carton  H78. 
ii.  Les  registres  Z»"  488—89—90. 
(Archives  nationales! 

C.  TjI's  Etats  de  la  France  ])ubliés  entre  1087  et  1730. 

D.  Les  KUits  de  la  maison  du  roi  de  17 lü  à  1730. 

fBibl.  Mazarine  mss.  26m)  à  70i 

J  contient  en  quelque  sorte  les  seules  archives  qui  nous  viennent  de 
l'Ecurie  du  roi,  réunies  et  conservées  pîir  l'ancien  régime.  Ii  n  est  qu  une 
copie  exécutée  en  177H,  mais  dont  le  caractère  officiel  et  administratif 
offre  de  sé-i-ieuses  garanties.  Quant  aux  Etats  imprimés,  chacun  sait 
(ju'ils  ne  méiitent  pas  une  confiance  ah^olue.  Leur  rédaction  se  faisait 
d  après  des  mémoires,  dont  n'étaient  pas  toujours  absentes  les  préoccu- 
j)ations  personnelles  des  intéressés.  On  peut  voir  nn  exemple  de  cette 
façon  <le  procéder  dans  le  volume  des  Etats  de  1722,  annoté  par  Clai- 
raml»aiilt  Bihl.  Nat.  réserve.)  Enfin  7>  sont  les  états  de  dépenses  de 
bouche,  uouiiiiure,  livri'cs.  luuunaire,  gages  extraordinaires,  arrêt"  s  an- 
nuellement sur  l'ordre  du  duc  de  l^ourbon,  puis  du  roi.  Entre  ces  divers 
documents,  nous  aurons  ra  et  là  des  divergences  à  constater  qu'il  ne 
nous  sera  pas  toujours  possible  d'accorder. 

La  Grande  et  la  Petite  Ecurie  sous  les  ordies  du  grand  et  du  petit 
Ecuyer')  comprenaient  dans  leurs  attributions  tout  ce  qui  ne  dépendait 

1  T.a  charge  de  grand  Bcuycr  a])parteitut  à  cette  époque  aux  princes  Louis  et 
Charles  de  Lorraine;  celle  de  premier  écnyer  aux  marquis  de  Beringiiea. 
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pas  de  la  cliapelk  ou  de  la  chambre.  Elles  devaient  exécuter  le  ser* 
vice  du  prince  et  de  la  cour  dans  toutes  les  solenmtés  et  occasions  di- 
verses qui  n'étaient  point  particulièrement  religieuses  ou  privées.  Un 
corps  de  musique  leur  était  donc  indispensable  et,  de  tous  temps  elles 
avaient  compté  parmi  leurs  officiers  des  «joueurs  d'instruments».  A 
l'époque  dont  il  s'agît  ici,  Timportance  musicale  de  la  chambre  et  de  la 
chapdle  était  devenue  singulièrement  plus  grande  que  celle  de  Técurie  et, 
jusqu'  à  la  fin  de  l'ancien  régime  ^  cette  inégalité  subsistera  en  s'aggra- 
vant  C'est  &  la  grande  écurie,  la  plus  illustre  et  la  plus  ancienne  que  la 
musique  était  rattachée.  En  1690,  les  musiciens  de  ce  corps  se  divisaient 
en  &  classes  d'après  un  groupement  qui  paraît  s'être  étaï>Ii  au  diz-sep< 
tième  siècle: 

1.  Les  trompettes. 

2.  Les  fifres  et  tabouiins  ou  tambours. 

3.  Les  joueurs  de  violons,  hautbois,  saqueboutes  et  cornets. 

4.  Les  cromomes  et  tron^ttes  marines. 

5.  Les  hautbois  et  musettes  du  Poitou. 

Trompettes. 

'Les  trompettes  sont  des  officiers,  lesquels,  à  l'instar  des  grands  haut* 
bois,-"  des  tambours,  des  musettes  et  des  cromomes,  prêtent  serment  entre 
les  mains  du  gi  hkI  t'cuyer  France,  et  sont  command«'s  lorsque  Mon< 
sieur  le  Grand  Maître  des  cérémonies  demande  des  instruments  de 
guerre»  {Ä).   Us  étaient  nommés  par  une  lettre  ainsi  conçue: 

«De  par  le  Boi. 

Grand  Ecuyer  de  PVance  et  vous  contrôlenr  du  fait  et  dépenses  de  notre 
écurie,  salut,  savoir  faisons  que  sur  le  bon  et  louable  rapport  qui  nous  a  ét«^ 
fait  de  N*  ....  et  de  ses  sens,  saffisance,  loyauté,  prudhoniie,  expérience  et 
bonne  diligence,  nous,  pour  ces  causes  l'avons  aujourd'hui  retenu  et  retenons 
par  ces  présentr^,  «i'_rn»'f's  de  notre  main,  en  1  état  et  charge  de  l'un  ck-  iio^ 
trompettes  d«'  notre  iirainh-  t'cui  it-  pour  «loi  t'uavant,  l  avoir,  tenir  et  exi  ii  i  r, 
et  en  honneurs,  priviULfc-,  tVajichises,  libertés,  gages,  droits  truitn. 

protits,  revrnas  et  émoluments  lucoutuuiés  Mandons  aussi  au  trésorier 

de  nos  écuries  que  les  gages  et  droits,  appai-tenants,  à  la  dite  charge,  ils 
aient  à  payer  et  délÎTrer  an  dît  N.  .  .  par  chacun  an,  à  Técurie,  aux  termes 
et  en  la  manière  accoutumée,  suivant  nos  états,  car  tel  est  notre  bon  plaisir»  (.4). 

Leur  nombre  était  fixé  h  12;  jadis  ils  avaient  servi  soit  par  (juartier, 
soit  G  par  année,  mais  ^la  différence  des  habits  ayant  déplu  au  Roi 
Louis  XIV,  il  ordonna  que  les  4  meilleurs  serviraient  toute  l'année  et 
seraient  habillés»  [A:.  Le  goût  du  Roi  pour  l'uniforme  ne  fut  peut-être 
pa.s  la  seule  raison  de  cette  nouvelle  organisation;  les  instruments  de 
l'écurie,  comme  beaucoup  de  leurs  collègues,  dont  le  service  était  ju- 
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termittent»  n'habitaient  pas  Veraaillefl.  Cette  abeepce  devait  entraîner  de 
fréquentes  irrégularités  dans  nn  service  moins  bien  organisé  que  oéïm  de 
]a  chapelle  et  moins  directement  soumis  à  la  volonté  royale,  que  oelni 
de  la  chambre.  *Sous  lisons: 

«On  observe  que  quand  Monsieur  le  Grand  Maitre  des  cérémonies  demande 
à  Monsieur  le  Grand  Ecuyer  des  instruments  de  guerre,  souvent  le  service 
est  précipité  et  les  trompettes  ainsi  que  les  hautbois,  tambours  et  fifres  de 
la  grande  écurie  forment  chacun  leur  coipe  et  compagnie  comme  ils  peuvent 

et  à  la  Imte;  qu'alors  tous  ce»  officiers,  après  avoir  appelé  plusieurs  iiistm- 
ments  de  leur  coDUHissance,  les  coudui»ent  au  garde-meuble  de  l'écurie  pour 
avoir  les  habits  dee  officiers  de  la  chambre  et  écurie»  {Ä}, 

Les  12  trompettes  furent  donc  divisés  en  4  trompettes  «ordinaires  ou 
de  la  chambre >.  et  H  trompettes  de  I  rcurie  proprement  dite,  on  *non 
servants».  H  leur  était  i>ermi8  «de  servir  dans  les  plaisirs  de  Sa  Majesté, 
ou  dans  les  gardes  du  Corps,  gendarmes,  chevan-légers  ou  même  où  bon 
leur  semble»  (J  .  Les  trompettes  ordinaires  continuèrent  à  dépendre  de 
récurie  sans  avoir  rien  de  commun  avec  la  cbambre  dont  ils  portaient  I© 
titre.  «  Quoique  les  tromjjettes  de  la  chambre  soient  de  la  grande  écurie, 
Monsieur  le  Grand  Ecuyer  les  appelle  trompettes  de  la  chambre  dans 
1*  ur  (  »  rtificat  de  service  et  aux  r*  i  tificats  de  leur  prostation  de  serment 
de  fidélité,  au  bas  de  leurs  provisions»  (C 1718),  XU  restèrent  donc  tou- 
jours instruments  de  guerre,  et  c'est  ce  qui  explique  la  présence  &  côté 
d'eux  de  4  autres  trompettes  dits  «des  plaisirs  du  Boi»,  choisis  parmi 
les  28  trompettes  des  gardes  du  corps.  Bien  qu'ils  n'appartiennent  pas  à 
Técurie,  les  trompettes  des  plaisirs  nous  intéressent  ici  comme  collègues 
et  concurrents  des  trompettes  ordinaires.  «Les  4  trompettes  et  le  tim- 
balier des  plaisirs  du  Koi,  et  ordinaires  du  guet,  créés  par  Louis  XIV 
pour  servir  près  de  S.  M.,  ont  cette  place  par  ancienneté  et  comme  ré- 
compense »  (A), 

Serriee.  Ces  8  trompettes  de  la  chambre  et  des  plaisirs  se  partageaient 
le  service  ordinaire  de  la  cour  ainsi  qu'il  suit: 

«Us  se  trouvent  à  tous  les  concerts  de  musique  où  il  faut  des  trompettes 
devant  le  Hoi,  tant  sur  le  canal  de  Versailles  que  dans  les  appartements, 
aux  opéras,  ballets,  comédies  et  même  quelquefois  &  la  chapelle;  à  la  solen- 
nité du  jour  ou  de  la  veille  des  rois,  comme  en  1693  et  1694  que  le  roi  fit 
les  rois  à  Versailles  av(;c  leurs  Majestés  d'Angleterre  et  quelques  prince'«, 
princesses  et  dames;  enfin  ils  se  trouvent  généralement  i\  tout  ce  qui  se  fait 
pour  le  rliverti^^s«•nlent  du  roi'  et  de  Iji  cour.  En  toutes  ces  rencontres  de 
diverti-ssements,  les  tronijjettes  des  plaisirs  ont  le  jtas  «tir  les  trompettes  de 
la  chambre;  mais  aux  autres  i-ndroits,  les  trompettes  de  la  chambre  ont  le 
pas  î-ur  ceux  des  phiisiis  '  t  f  lO.'fT;. 

«Quand  le  roi  marche  en  trou[)e,  c  est-à-dire  ^uaud  les  chevau-légei-s,  ou 
gendarmes  ou  mousquetaiieti  ou  lu  ^alle  des  gardes  du  cordis  sont  comiuanJes, 
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les  4  trompettes  de  la  chambre  marchent  h  la  téte  dn  earosse  du  roi  en  sonnant, 
(^uiiid  le  roi  fait  une  revue,  les  4  trompettes  marchent  à  la  téte  dn  earosse 
«le  la  reine  si  elle  y  est.  A  Tarmée,  les  trompettes  de  la  chambre  marchent 
avec  le  roi,  2  idtemati  vein  eut  et  sont  commandés  en  commission  pour  porter 

les  ordres  pour  les  contributions»  [A], 

< Lorsque  Monseigneur  quitte  le  roi  et  s'en  va  à  l'nrmée,  des  4  trompettes 
des  plaisirs,  2  n  otent  auprès  du  roi  et  2  suivent  ^loust  igneur,  pareilknieut 
des  4  trompettes  de  la  chambre.  Ils  ont  auprès  de  Monseigneur  la  uiéuie 
luiictiuii  qu  auprès  du  roi  et  ceux  qui,  à  une  campagne,  n'ont  pas  suivi  Mon- 
seigneur le  suivent  au  prochain  voyage >  [C  1697), 

A  ce  sujet,  Huguenot,  tromx)ette  eu  1747,  écrit  à  Monsieur  De 
Yilliers:') 

«Monsieur,  j'ai  l'honneur  de  vous  représenter  qiu»,  malgré  ma  malheurense 
goutte,  étant  réduit  au  lait  depuis  ti  moi«?,  je  uuî  dispose  à  fairi-  l;i  campagne: 
voua  buvez  combien  elle  est  coûteuse  ;  c'est  cette  raison  qui  nu*  jxirte  à  vous 
demander  en  grâce,  s'il  est  possible  de  compter  sur  les  extra-ordinaires  qui 
noua  sont  dus;  car  eu  vérité  Monsieur,  c'est  une  afifaire  de  cent  pistoles  de 
faire  la  campagne.  Les  dievanx  sont  très  diers  et  il  en  faut  2;  il  faut 
payer  nn  domestique,  U  faut  joindre  enfin  à  40  on  Ö0  liéUes  à  8  ou  10  francs 
par  jonr  et  revenir. .  .>  (A), 

En  outre  les  trompettes  assistaient  au  transport  des  drapeaux,  soit 
de  Versailles  à  Pans,  soit  de  l'Hôtel  de  Ville  à  Notre-Dame  et  aux 
pains  bénits  que  rendaient  le  roi  et  les  princes. 

'Au  Te  lUH  chanté  pour  action  de  grâce  !i  X.  D.lorî-nue  k*  roi  y  assiste, 
il  est  ordonné  8  trompettes  des  écurieh,  savoir  les  4  urdiuaires  servaut  à  ebeval 
«t  les  4  autres  serrant  ù  pied.  Les  4  à  cheval  vont  se  rendre  à  la  grille  de 
Chaillot  ou  à  TEtoile  à  la  rencontre  du  roi,  et  ils  prennent  leur  place  à  la 

téte  des  chevaux  du  earosse  et  viennent  en  ordre  jusqu'à  la  porte  

où  étant  arrivés,  ils  mettent  pied  à  terre  et  se  joignent  au  (ici  le  texte  manque) 
conduisent  S.  M.  jnsqa*à  la  place  qui  lui  est  préparée  dans  le  chœur  de  l'église, 
entrant  par  le  côté  de  l'épitre,  et  s'en  retournant  par  celui  de  l'évangile  jusqu'à 
la  grille  du  choeur,  en  dehors,  où  ils  attendent  la  fin  de  la  cérémonie;  ensuite 
reconduisent  le  roi  dans  le  même  ordre  jusqu'à  la  porte  de  l'église  où  les 
4  ordinairtt«  montent  ii  cheval  et  accompagnent  le  roi  jusqu'au  mènie  endrfut 
Uli  ils  avaient  joint  son  earosse;  mais  pour  les  4  autres  trompettes  à  pied, 
ils  se  retirent  the/,  eux  quand  le  roi  est  remonte  daun  y-uii  earosse»  [A). 

«Le  timbalier  mnithe  à  la  tête  du  f/uet  des  gardes  derrière  le  carouse 
de  S,  yi.  portant  ses  timballes  comme  les  trompettes  portent  leurs  tiompettes^ 
{C  1697). 

Les  attributions  des  trompettes  de  !;i  (  h  ambre  et  celles  des  trom- 
pettes de  plaisir,  différentes  en  principe,  étaient  donc  eu  réalité  souvent 


1    V il  1  i e r s  était  le  seerétaire  des  coinmaitdeiiieuts  du  piince  Ciiaries.  C'est  à  lui 
<|U  est  adressée  presque  toute  la  correspondance  ijuc  nous  aurons  occasion  de  citer. 
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confondues,  d^oü  conflits  mévitables,  d'autant  plus  que  parfois  «les  trom- 
pettes des  écuries  n'étant  pas  en  nombre  suffisant  par  la  maladie  de 
quelques-uns  de  leurs  camarades  payaient  ceux  des  gardes  du  corps  pour 
les  aider».  Il  devint  de  plus  en  plus  difücile  de  €  prendre  quelques 
pn'cautions  à  Tégard  des  trompettes  de  plaisir,  afin  que  celui  dont  ils 
dépendaient  ne  prétendit  pas  se  faire  un  droit  de  ce  qui  n'était  qu'une 
concession >  (A). 

Jusqu'en  1710,  la  puissante  autorité  de  Louis  XI\'  inaintiut  l'har- 
monie dans  une  organisation  qu'il  avait  créée  et  dont  ü  savait  faire  respecter 
Tesprit,  mais  après  la  régence,  Louis  XV,  peu  soucieux  de  ces  sortes  de 
choses,  laissa  le  trouble  s'établir  où  l'ordre  avait  régné.  £n  1729,  une 
grande  contestation  s'élèvera  «pour  savoir  si  les  trompettes  de  la  cham- 
lue  devaient  marcher  immédiatement  devant  le  carossc  du  roi  comme  ils 
le  prétendaient  et  paraissaient  l'avoir  généralement  fait,  ou  devant  les 
olicvau-légers  et  mousquetaires  du  corps  conmie  ceux-ci  le  voulaient  >  (A), 
Un  mémoire  de  1756  nous  raconte  une  dispute  de  ce  genre,  qui  éclata, 
brsque  Louis  XV  alla  tenir  son  lit  de  justice: 

«A  Monsieur  De  Y  il  liera». 
«.T^ai  rhonneur  de  vous  faire  pare  de  la  disputes  qui  nous  est  arriver 
avec  M"  les  dievaux  léger;  d'abord  en  sortent  de  La  Muette  cet  M"  ont 
voulut  nous  faire  marcher  en  avftnt,  nous  avons  tenue  ferme  et  leurs  avonts 

dit  que  nous  avions  des  ordre  supérieur  auquelle  nous  obéission.  cela  a 
passéé,  mais  lorsque  nous  avons  été  dans  le  miliieu  de  Passy,  leur  diaputtes 

a  recommencer  mieux  que  jamais  ils  ont  pris  notre  pos*t«  avec  fureure,  uou? 
avonts  résister  et  nous  lavons  re]>rit".  T/offirjer  qui  le?  commundoit  dont 
Je  ne  sais  le  nom  a  vous  hic  nous  (lfl)u.-i(|ucr  et  les  deux  commendauts 

des  mous<[Ut  t!»ire8  ce  MUit  mit  de  la  partie.  Ijc  Koy  qui  fut  nrretnr  dans 
ce  moment  uptla  lea  uHiciers  susdit  et  leur  deuuuulu  ce  qu  il  y  avait  il  lui 
répondire  que  cétaieut  ces  trompettes  qui  uu  voulais  pas  marcber  eu  uvaut^ 
h  quoy  le  Koy  leur  répondit:  que  mes  trompettes  marche  à  droite  et  à 
gauche  de  mes  dievaux,  ce  que  nous  exécutâmes  sur  le  chams,  j'ay  pour 
«moins  (de)  ce  que  j*ay  l'honeur  de  vous  avancer  M'  de  Jumillac,  com- 
mendent  des  mousquetaires  gris:  quand  nous  fumes  arriver  au  palais  nous 
devions  mettre  pied  atterre  pour  aller  à  l'£ntrée  du  Boy  à  son  parlement^ 
comme  nous  étions  extrêmement  serrés  par  la  multitude  nous  fîmes  ce  qu'il 
dépendait  de  nous  ]>our  y  aller,  mais  encore  une  fois,  M'  les  cheveaux  léger 
nous  en  empêcher  de  ï»^oa  que  nous  avoiits  manquer  ce  service»  [A). 

Les  services  extraordinaires  qui  réclamaient  les  12  ou  même  les 
16  trompettes  de  l'écurie  et  des  plaisirs ,  étaient  les  grandes  cérémonies, 
baptêmes  des  enfants  de  France,  mariages  des  rois,  pompes  funèbres  de 
leurs  MajestéSi  sacres  des  rois.  D'ailleurs  toute  cérémonie  devenait  extra- 
ordinaire lorsqu'elle  revêtait  un  caractère  particulier  de  solennité.  La 
réglementation  minutieuse  de  ces  pompes  était  un  des  plaisirs  et  une  des 
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gloina  da  roi-solefl.  Les  trompettes  qui  notaient  pas  de  la  chambre 
devaient  souveiit  se  joindie  à  leurs  camarades  en  ces  occasions.  Mal- 
heureusement  les  récits  contemporains  n^ont  à  cet  ^gaid  qa*ime  précision 
très  relatÎTe.  Nous  lisons  par  exemple  dans  le  Mgreure  de  1715^)  que 
le  baron  de  Breteuil  alla  chercher  Tambassadeur  de  Perse  à  Paris  avec 
8  trompettes  de  la  chambre  du  roi  et  qu'en  entrant  dans  le  grand  apparte- 
ment, rambassadeur  était  piécédë  des  8  trompettes  du  roi.  Or,  un  certi- 
ficat du  Grand  Ecuyer  du  24  Février  1715  nous  apprend  «que  les  nommés 
Barberet  fils,  Noulaux,  Desmoulins  et  Rode,  tous  4  trompettes 
ordinaires  de  la  chambre  et  grande  écurie  du  roi,  avec  5  autres  trompettes 
de  la  grande  écurie»  ce  qui.  compose  ensemble  le  nombro  de  9,  ont  servi 
S.  M.  et  fait  les  fonctions  de  leurs  charges»,  &  Taudience  de  Tambassap 
deur  de  Perse.  Même  certificat  pour  les  12  trompettes  de  la  chambro 
et  grande  écurie  du  roi  au  lit  de  justice  de  1715,  et  à  la  publication  de 
la  paix  de  1713.  H  semble  cependant  que  6  trompettes  seulement  figu- 
rèrent au  service  fnnèbro  de  Louis  XIV  (Ârch.  nat.  2984), 

Le  grand  événement  de  cette  période  pour  toutes  les  charges  de  la 
cour  fut  le  sacro  de  Louis  XY  en  1722. 

«A  Monsei;?neur  le  Prince  Charles,  Grand  Ecuyer  île  S.  IVf. 
«iVfonseigneur,  les  8  trompettes  de  la  chamV)re  du  roi  non  s»  rv»uts  remon- 
trent très  humblement  à  votre  Altesse  de  vuiiluir  leur  accorder  leur  droit 
attaché  à  leur  charge ,  lequel  est  expliqué  dans  leur  provision,  signée  de  la 
main  de  Monidgnear  votre  Père,  laquelle  porte  que  dans  toutes  lea  aérémonîea 
qui  se  font  poor  le  service  da  roi  comme  publications  de  paix,  de  Te  Deuni, 
pour  les  victoires  remportées  et  autres  sérémonies  là  où  le  nombre  doit  être 
de  12  ou  16  trompettes  Von  prend  ordinairement  les  4  trompettes  de  la 
chambre  qui  servent  actuellemeut  anprt^s  du  roi  et  les  4  to>mpetttti  des 
plaisirs,  pour  les  sérémonies  ordinaires.  Mais  pour  les  sérémonies  extra- 
ordinaires les  trompettes  de  la  chambre  non  servants  doivent  remplir  le 
nombre  du  surplus  conformément  aux  statuts  1»'ur  elmrge  et  coinni»'  voilà 
!»•  temps  du  sacre  dv  S.  'M.  (pli  s'approche.  ilï>  ont  recour?  à  votre  grandeur 
pour  (piib  puisst'ut  remplir  après  les  Ö  trompettes  servant,  le  nombre  de 
ceux  qu'U  en  faudra  du  suri)lu8;  cela  a  été  exercé  de  tout  temps>  (..4). 

Voici  comment  se  fit  le  service  des  instruments  de  l'écurie  à  cette  so* 
lennité: 

«Les  trompettes,  tambours,  musettes,  hautbois  et  autres  instruments  qui 
seront  ordonnés  par  Monsieur  le  grand  Ecuyer  se  rendront  à  la  cérémonie 
à  6  heures  du  matin  au  logis  de  S,  M.  Le  roi  étant  conduit  de  son  logis 
à  l'église,  tous  les  instruments  marcheront  deux  h  deux  les  musettes,  les  haut- 
bois, les  tambours,  les  trompettes  après  le  dorgé  de  r.'gliî^o  au  milieu  de 
100  suisses  qui  marcheront  ù  droit«  et  à  gauche  ;  et  ne  sonneront  point  dans 

1)  Mais.  I,  280«-S76,  II,  S47. 
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la  inardie;  arrivés  dana  le  chœur  de  Tégliae,  les  instnunente  «^arrêteront  prta 
de  la  porte  du  choeur  et  se  rangeront  à  droite  et  à  gauche  ftissnt  silenoe 
toot  le  temps  de  la  cérémonie»  [A). 

cDans  l'église,  les  trompettes,  hautbois  et  tamboui*»  se  mirent  entre  les 

deux  escaliers  qui  montaient  au  Jubé»  [Mcmi/r^  Nov.  1722,  1). 

«AprèB  que  le  roi  e^t  couronm'  il  sera  conduit  au  jubé  et  on  criera  vive 
le  roi,  dans  l'éirllHt les  instrumeuts  sonneront  fanfftn-,  pendant  un  ntixercrCy 
aprèn  quoi  ils  fV  iont  silence  le  reste  du  temps  (pU'  le  n>i  restera  dan^  Tég^lise. 
Aprt'S  la  cérémouie  de  l'église,  le  roi  retournant  ù  sou  palais,  tous  les  in- 
struments sonneront  en  marchant  entre  les  deux  haies  des  100  suisses,  arrivés 
au  palais,  üs  attendront,  pour  marcher  au  service  du  festin.  Pour  aller  chercher 
la  viande  du  festin,  les  instruments,  sans  sonner,  prendront  le  grand  Maître 
de  France,'  et  autres  qui  Raccompagneront;  mardieront  d*abord  les  museftes, 

les  hautbois,  les  tambours,  les  trompettes,  les  hérauts.  oe  qui  se  Im 

à  chaque  service  des  viandes  du  festin,  obsenrant  en  allant  chercher  le  ser- 
vice des  viandes-  de  ne  point  sonner,  mais  de  sonner  en  rapportant  à  la  salle. 
Le  premier  service  des  viandes  porté,  les  instruments  mai'cheront  jusqu'à  la 
poi-tc  fie  la  ohîimbre  du  roi,  et  lo  roi  allant  do  sa  chambre  à  la  «alle  du 
festin,  les  instiuments  marcheront  les  premiers  et  sonneront.  Le  festin  étant 
tini,  le  roi  sera  reconduit  h  su  Lhanibre,  jii«qu'i\  la  porte  de  laquelle  les  in- 
struments précéderont  en  «onuaut.  11  serait  utile  que  Monsieur  le  grand 
£cuyer  commit  (quelqu'un  pour  faire  faire  à  tous  les  instruments  ce  qui  est 
ici  marqué.  Ces  mêmes  instruments  serrent  encore  à  la  cérémonie  de  l'ordre 
du  8t.  Esprit  le  lendemain»  (A). 

Revenus.  •]  Les  12  trompettes  de  IV^curie  avaient  180 1.  de  gages  par  an 
payés  par  le  trésorier  de  Fécurie  et  ceux  des  plaisirs  1200 1.  Les  4  trom- 
pettes ordinaires  de  la  chambre  recevaient,  outre  leur  traitement  de  récurie  : 

20  1.  par  mois  de  récompense, 
ÜÜ  1.  par  mois  d  extraordinaires, 
soit  en  tout  1140  1. 

Le  premier  de  l'an  chea  Monsieur  lo  premier  Ecuyer  7  L  10  s. 
Le  jour  de  la  St  Louis  «        c       «      «  «       «  « 

Le  1  Mai  «        «       c«  «81.    5  b. 

«Us  ont  en  outre  de  oela  des  billets  de  bonidie  à  tons  les  jonn  de 
Pâ^jucs,  Pentecôte,  Tonaaaint,  l^oèl,  1  Janvier  et  1  Mai  »  [A).  Ces  billets 


de  bouche  consistaient,  en  1716,  en: 

Au  1.  Janvier  et  au  1.  Mai  1.  s.  d. 

1.0  Pains   0  17  6 

2  Setiers  de  vin  de  table   16  13  4 

4  Gibiers   6  16  0 

16  Livres  de  veau  et  de  mouton   ö  12  0 

2  Livres  de  lard   1  60 

  31  .4  1,0 


1*  Lei  valeurs  monétaires  sont  ici  la  livre,  le  sol  et-  le  denier. 
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Aux  4  fêtes: 


En  1728,  ces  sommes  s'élevaient  à  39.  3.  10  [D].  Eutin,  «ils  ont 
chacun  un  cierge  à  la  Chandeleur  et  à  la  Fête-Dieu;  et  chacun  une  se- 
maine sainte   ^)  (A). 

Les  ct  reinonies  a.ux.|uelles  les  trompettes  prenaient  part  leur  étaient 
rétributkîs.  Sur  ce  j)oint,  les  doeumeuts  se  trouvent  souvent  en  dés- 
accord, ce  (|ui  provient  sans  doute  du  nombre  Yariable  de  trompettes 
employés  dans  les  diffi-rents  cas.^)    Nous  lisons  m  A: 

«A  cliaque  crn'nioHu  royale  ils  ont  à  eux  lö  une  ordonnance  de  12001. 
pa\<'e  au  trésor  royal. 

Au  Te  Deum  de  Valenciennes  pour  la  prise  de  Luxembourg,  pour  8  trom- 
pettes, 17  nov.  1684  ...  120  î. 

Tl'  Deum  dv  Pliili|)sbouri,'  en  presence  du  dauphin  6  sept.  1689  ...  120  1. 

Cérémonie  du  traiislert  des  drapeaux  pris  .\  Vorccll,  depuis  les  Tuileries 
jus(iu'  à  Notre-Dame  }\  12  trompettes,  16  Août  1704  .  .  .  lôO  1. 

Le  16  Août  1734,  jjour  la  fête  de  S^üoch,  paye  par  Jäemy  Drouarty 
secrétaire  de  la  Ville,  10  1.» 

Connue  tous  los  offiei*  i  s  dr  1a  maison  du  roi,  ils  jouissaient  des  j)ri- 
vilf^jres  de  la  Commensjiliti  *  t  Irs  i  x  iüptions  (jui  s'y  trouvaient  attachées. 
-Vous  savez  sans  doute,  cent  lun  d'eux,  que  les  ca^î^es,  récompenses, 
T]nnrriture,  livrées  et  livraisons,  en  un  mot  les  <'moiuments  des  rliarges 
de  la  maison  du  roi  ne  sont  sujettes  à  aucune  saisie  ni  aucun  ciniièche- 
nient  de  la  ])art  des  prétendants  droit  aux  dites  charges,  suivant  la  dé- 
claration du  mois  de  Juillet  1643.  En  17.  .  Coutanceau  représente:  iju  en 
consi  (|iience  des  privilèges  attribués  à  sa  charge,  il  a  le  droit  de  faire 
valoir  et  d'exploiter  par  ses  mains,  sans  payer  taille  une  fenue  comjjosée 
d'autant  d(^  terre  labourable  (jue  2  chaiTues  en  peuvent  labourer  pourvu 
»jue  ce  soit  de  son  propre  ou  d'aquet»  'A\ 

Habillements.  Nous  avons  vu  (|ue  la  diticreuce  des  habits  avait  été 
une  raison  de  la  création  des  trompettes  de  la  Chambre.  Pes  4  trom- 
pettes avaient  donc  des  habits  particuhers,  qui  devaient  ressembler  à  ceux 
des  trompettes  de  la  maison  militaire  du  roi,  car  ils  différaient  de  ceux 
des  plaisirs  seulement  «eu  ce  que  ceux-ci  étaient  galonnés  d  argent,  taudis 

1]  C'était  un  émolument  spécial  dont  ils  étaient  gratifiés  cette  semaine-là.  Noua 

voyons  les  gardes  du  corps  C  17 IS]  recevoir  des  «heures  et  de  la  toile,  la  snoaine 
sainte*.   Il  on  devait  Ttro  à  peu  près  de  même  des  trompettes  de  récmrie. 
2;  Voir  par  ex.  C  1607  et  1712. 


10  Pain  

8  Setîers  de  vin  de  table 
32  Livres  de  veau  .  .  . 

%  Livrea  de  lard    •  *  . 
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que  ceux  de  la  chambre  étaient  galotmés  or  et  argent»  (A).  Lorsqu'en 
1767  il  s*agit  de  modifier  les  étoffes  des  costumes  de  la  maison  royale, 
les  trompettes  de  la  chambre  demaadèr»it  à  garder  le  Telours  disant 
«que  ce  sera  un  moyen  de  les  sauver  des  difficultés  qu'ils  ont  souvent 
avec  les  cherau-légei-s  à  cause  de  la  confonnité  des  habits  de  leurs  trom- 
pettes >  [A].  Faut-il  donc  admettre  que  la  différence  des  habits  remar- 
quée par  Louis  XIV  existait,  non  pa^  entre  les  différents  trompettes  de 
l'écurie  y  mais  entre  eux  et  ceux  des  gardes  du  corps?  L*iconographie 
pourra  seule  résoudre  cette  question.  Les  habita  étaient  renouvelables 
tous  les  ans  ou  tous  les  trois  ans;  les  documents  ne  s'accordent  pas  su- 
ce point.  L'habillement  consistait  en  «vestes,  culottes,  bas,  ceinturons, 
manteaux,  aiguillettes,  de  la  toile  pour  les  cravates  et  chapeaux  >  [A],  £n 
1663  nous  voyons  Pierre  Sénigon,  chapelier,  fournir  «  des  chapeaux  pour 
les  6  trompettes  de  la  grande  écurie  à  raison  de  8  L  chacun»  [A).  Les 
trompettes  faisaient  eux-mêmes  les  frais  de  la  «petite  oye  >,  c'est-Ardire 
des  menus  ornements  du  costume;  peut-être  faisaient-ils  aussi  Tachât  de 
leur  instrument  Les  livrées  restaient  la  propriété  de  Técurie  qui  les  trans- 
mettait aux  titulaires  successifs. 

CliiTgei.  Pour  un  trompette'  ordinaire  de  la  chambre,  la  finance 
de  la  charge  varia  de  5500  à  6000  livres  entre  1707  et  1730,  ce  qui 
porte  Tagrément  ä  15001.  environ;  la  survivance  qui  est  de  1100  L  en 
1696  devient  de  2000  L  en  1729.  Il  faut  très-probablement  ajouter  à 
ces  sommes  les  500  L  que  coûtaient  la  provision  et  la  réception,  ce  qui 
donne  un  total  de  7  à  9000  livres.  Pour  les  trompettes  dont  le  service 
n'était  pas  ordinairo,  .nous  trouvons  4600  à  5000  fr.  de  finances  vers  1730, 
et  1300  L  d'agrément  en  1733.  La  différence  des  prix  de  ces  deux 
charges  n'est  pas  très  sensible;  mais  il  faut  songer  que  le  revenu  d*un 
trompette  ordinairo  était  une  véritable  rétribution  de  ses  services,  tandis 
qu'il  était  surtout  une  ronte  pour  les  trompettes  non  servants. 

La  liste  des  titulaires  des  offices  de  trompettes  de  l'écurie  pour  cette 
période  ne  contient  guèro  de  noms  qui  ne  soient  oubliés  de  nos  jours.  *) 
Les  charges  des  trompettes  non  servants  devinrent  peu  à  peu  des  siné- 
cures dans  lesquelles  les  titulaires  se  disaient  romplacer  en  cas  de  besoin. 
Nous  avons  vu  Coutanceau  occupé  à  labouror  ses  terres  et  nous  trouvons 
«Haut  et  puisstmt  Seigneur  Nicolas  Hagon,  chevalier  marquis  de  la  Ger- 
vaisaîs,  vicomte  du  Faon,  Seigneur  châtelain  dlnillac  et  de  Longonne, 
Seigneur  de  la  Giclais,  de  la  Ville-Neuve  et  autres  lieux,  lieutenant  géné- 
ral des  années  du  rai,  dievalier  de  l'ordro  royal  et  militairo  de  St.-Louis> 
(A),  D'autres  ont  des  homonymes  et  sans  doute  des  parants  dans  diffé- 
rents offices  de  la  giande  écurie,  tels  Nicolas  Lepot  éperonnier,  Bené 


1)  Voir  le«  tableaux  ci-joiuts. 
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Pinson,  argentier,  Jean  Lemaire,  maréchal  de  forge.  Les  Rode  étaient 
une  famille  illustre  parmi  les  trompettes  de  l'écurie  ;  ils  y  figuraient  déjà 
en  cette  qualité  en  1539;  en  1661  eux  seuls  y  occupaient  8  charges; 
peut-être  sont-ils  les  ancêtres  de  Rode  le  violoniste  du  dix-huitième  siècle. 
Un  certain  nombre  de  ces  muaicieiis  servait  à  la  fois  dans  l'écune  et 
dans  les  plaisirs. 

Fifres  et  Tambours. 

Les  4  fifres  et  4  tamboiurs  ou  tabourins  de  k  grande  écurie  étaient, 
conmie  les  trompettes,  des  instruments  de  guerre.  Leurs  offices  étaient 
inilitaii-es  tout  au  moins  par  leur  origine.  £n  réalité,  leurs  fonctions 
furent  assez  paisibles  à  cette  époque,  en  vertu  de  ce  principe  que  «les 
services  attachés  aux  charges  qui  sont  niilitiiires  sont  d'accompagner  le 
roi  en  tout  lieu  où  S.  M.  quitte  sa  demeure  actuelle».  Pour  se  rapprocher 
davantage  de  la  personne  du  roi,  ils  prirent  peu  à  peu  le  titre  de 
«chambre  et  écurie  du  roi».  En  même  temps,  les  tabourins  devenaient 
tambours  et  les  fifres  «  hautbois-fifres  » 

Services.  Les  différents  services  des  fifres  et  tambours  étaient  les 
suivants  : 

1.  A  la  guerre:  «H  consiste  à  recevoir  S.  "M.  à  l'entrée  des  villes 
capitales  des  provinces,  le  conduire  &  T^lise  et  le  reconduire  chez  lui, 
marchant  devant  le  caros^e  rlii  corps  en  avant  des  trompettes,  entre  les 
seigneurs  et  montés  sur  des  chevaux  fini  leur  sont  founus,  pour  le  voyage, 
à  la  grande  écurie  . .  et  vêtus  d'habits  uniformes»  {Aj. 

2.  Aux  publications  de  paix:  «Il  consiste  à  prendre  les  ordres  du 
grand  Ecuyer,  à  se  rendre  à  la  maison  de  ville,  se  placer,  savoir:  les 
4  tambours  à  la  tête  de  la  marche,  ensuite  les  4  grands  hautbois  et  cro- 
mornes  [sont]  dans  le  centre  et  fermés  par  les  4  fifres  et  hautbois  du 
roi»  A]. 

8.  Transport  des  drapeaux  à  N.  D.  :  «  consiste  :\  marcher,  les  4  tam- 
bours à  la  tête  suivis  des  hautbois,  en  suite  desiiuels  sont  les  4  hautbois 
fifres  et  derrière  eux  les  trompettes  du  roi  et  puis  les  drapeaux»  [A], 

4.  Te  Deum,  même  service  que  pour  les  trompettes. 

5.  Lit  de  justice  au  palais  ou  h  Versailles:  <Ce  service  consiste  à  se 
rendre  dans  l'antichambre  du  roi  pour  recevoir  les  ordres  du  Grand 
Maître  des  cérémonies  qui  ensuite  leur  consigne  précisément  la  porte  du 
n>i,  i)Our,  à  la  sortie^  conduire  S.  M.  jusqu'  à  l'endroit  où  elle  doit  tenir 
son  ht  de  justice;  et  marcher  à  la  tête  des  princes  du  sang,  dans  le 
centre,  en  avant  des  trompettes,  en  suite  desquels  marche  le  grand  Ecuyer 
et  enfin  le  roi  et  sa  suite»  (A), 

1}  «Le«  4  fifires  présentement  haatbole.»  (C  J697,)  «les  4  fifres  ou  plutôt  haut- 
bois de  la  chambre.»  {€  1722,) 
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H.  Cérémonies  fie  l'ordre  du  St.  Esprit.  Us  y  prennent  part  avfc 
toute  la  iiiusique-éciuie  en  1724. 

7.  Pain  bénit:  «consiste  h  se  trouver  à  Versailles  au  jour  de  Pâques 
pour  le  pain  bénit  du  roi;  8  jours  après,  pour  celui  de  la  reine;  le  di- 
manchfi  suivant  pour  celui  de  Monsieur  le  Dauphin  ;  après  Madame  la  Dau- 
phine,  et  les  autres  dimanches  pour  ceux  des  princes  jusqu':\  la  Ponte- 
côte,  et  même  au-delà,  si  la  quantité  des  dimanches  qui  se  trouvent  entre 
ces  deux  grandes  fêtes  ne  suffit  pas»  {Ä].  Le  roi  rendait  ie  pain  bénit 
de  2  en  2  ans  (.1). 

8.  Service  des  voyages,  tappelés  sorties  du  roi,  pour  Fontainebleau, 
Conipiègne,  Giambord  et  autres  lieux,  excepté  Kambouillet,  Mariy, 
Choisy,  etc;  il  consiste  seulement  à  se  rendre  sur  les  lieux  pour  recevoir 
S.  M.  > 

En  outre  les  états  de  la  France  de  1694  écrivent:  «quelques  tam- 
bours se  disent  tambours  de  la  cbambre  du  roi  et  servent  aux  ballets, 
opéras,  spectacles  et  plaisirs  de  S.  M.»  3M!ais,  nous  n*avons  que  très  peu 
de  détails  sur  ce  dernier  service  et,  les  tambours  et  fifres  figurent  bien 
rarement  dans  les  états  des  menus  plaisirs. 

Ces  différents  services  —  ordinaires  et  extraordinaires  —  laissaient 
de  nombreux  loisirs  aux  officiers  qui  en  étaient  chargés  et  leur  permettaient 
de  résider  à  Paris  et  même  en  Province.  Âussi,  sont-ils  «pr^umés  servir 
2  par  quartier  et,  (^uoiqu^ils  soient  obligés  de  suivre  le  roi,  il  est  d'usage 
quMl  n'y  en  a  qu'un  ou  deux,  lequel  en  cas  de  service  le  fait  faire  par 
les  tambours  et  hautbois  qu'il  trouve»  (.1).  Ainsi  s'explique  TanomaUe  qui 
se  rencontre  dans  les  Stats  de  1712:  h  la  suite  de  la  musique  de  la 
cbambre  sont  cités  4  tambours  et  baut^boîs-filres  et,  d'autre  part,  dans  les 
officiers  de  T^rie,  sous  l'indication  de  «8  fifres  et  tambourins»  2  noms 
seuls  iigurcnt.  H  ne  semble  pas  que  ce  règlement  par  quartier  ait  eu 
rien  de  rigoureux  quant  au  titulaire  des  offices,  il  avait  surtout  pour 
but  d'assurer  la  présence  à  Versailles  de  2  officiers  capables  qui  rece- 
vaient de  ce  fait  une  rétribution  spéciale.  Peut-être  faut-il  attribuer  aussi 
ce  règlement  à  la  négligence  des  officiers  qui,  comme  les  trompettes  non 
servants,  auraient  volontiers  vu  dans  leurs  charges  une  simple  sinécure. 
Nous  lisons,  en  1711: 

«Ordonné  à  Perriii.  T,;iuliitr,  Carel,  Bahflon  et  IVlotreau,  tons 
r>  j'HieurH  dv  fifres  dv  la  cliambre  t't  f/rande  t'fiirif  du  roi,  de  haittre  ht  caiss»- 
à  f(nit«'S  les  fercnioni«-«  di"^  ]>rtinM  iM-nit^  v\  aiitrcH  cêréniunioH,  ii  l'avenir,  uù 
ils  doivtnt  fair»'  leurs  loin  t  ion-  it  liui>  (1i;iil'<>;  «'t.  faute  par  ([lulqucH-uns 
di'.s  sus-ntuumé.s  dr  se  trouvt-r  aux  i  t'i  i  iiimiir-  i  t  de  l>atlre  l;i  raissi".  jn  r- 
mettuit.s  et  ordonnnoub  uu  dit  l'eii  in,  lau«  it  n  d  fux  de  prendre  dva  tairi- 
bours  k  la  place  de  ceux  qui  manqueront,  et  de  retirer  la  rétribution  accou- 
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tumée  pour  payer  ceux  quHl  emploiera  sans  que  les  dite  manquants  puusent 
préteudre  à  aucune  chose  dp  \n  rt^^tributioii»  ']  (A). 

La  conséquence  de  ce  système  fut  l  eniploi  dos  remplaçants.  En  1722 
«les  sieurs  Laubier,  Dabadie,  Carel^  Martin-Perroû,  joueurs  de 
lifre  et  tambour  du  roi,  nous  ayant  prié  d'agréer  qu'ils  nous  présentassent 
l)our  tenir  leur  place  à  la  cérémonie  du  sacre  Antoine  Bail  ois,  Jean 
Charles  Lepage,  Pierre  Bill  onnot  et  Grermain  Adry,  nous  commettons 
les  dits  .  .  .  >  {A).  Entre  1723  et  1725,  nous  rencontrons  un  tableau  qui 


nous  donne  un  exemple  de  ces  substitutions: 

«Pour: 

Mitrchnnd    .     D<'sj  ai  dins  de  la  chapelle  du  roi   Hautbois 

Matreau  .   .     Lui-même   c 

de  Lisle  .  .    Lui-même   « 

Perron    .  .  La  jeunesse  tamb.  des  mousquetaires   ....  Tambour 

Desjardins  .    Pavie              >       »            »    « 

Perrin,   .   ,    Lenoble            >        *            »    Hautbois 

C'arel    .   .   .     Le  Pa^e           »        >             »    Tambour 

Cbarpeuticr  Lui-même,  qui  quitte  le  hautbois  pour  souteuir  le  « 


serrice  et  rendre  le  nombre  des  tambours  complet»  (.Ij. 
ReTeniis*  Les  tambours  et  fifres  araient  120 1.  de  gages  sur  lesquels 
on  retient,  en  1732,  12 1.  pour  le  dixième  et  22  1.  poor  la  capitation  et 
les  4  sous  par  lim. 

Te  Deum.  En  1754,  à  celui  de  Stenay,  ils  ont  6  livres  chacun.  A 
ceux  de  Philipsbourg,  Mannhein  et  Frankenthal,  ils  ont  chacun  10  L 
moins  le  dixième. 

Au  transport  des  drapeaux  de  la  bataille  d^Aulnoy  (1709)  chacun  15  1. 
Au  lit  de  justice  de  1715,  ils  ont  90  1.  à  12,  tandis  qu'à  celui  de  1667, 

ils  avaient  eu  la  même  somme  à  8  {A). 
A  la  cérémonie  des  chevaliers  de  TOrdre  du  St.  Esprit  en  1724,  60  1. 

à  chacun  ainsi  que  les  grands  hautbois  et  les  musettes. 
Pains  Bénits.  «Lorsque  le  roi  rend  les  pains  bénits,  les  8  tam- 
bours et  fifres  ont  chacun  un  écu  de  3  1.,  une  bouteille  de  vin  de  table, 
un  pain  et  une  banderoUe.  Lorsque  les  princes  rendent  le  pain  bénit, 
comme  il  leur  est  libre  de  prendre  les  tambours  de  la  chambre,  ils  donnent 
aussi  ce  (ju'ils  veulent»  {A).   Eu  1737,  les  tamboiu*s  et  fifres  ont; 

«Au  pain  lu-rut  de  la  reine  2  1.  ô  s.  au  lieu  de  3  1. 

»     >      »    du  daupbin   ctnnme  à  célai  dn  roi 

»     >      *    du  prince  des  Bombes .  .  10  1.  et  le  d^euner. 
»     >      >     du  comte  d*£a  .....  10  1.  >  »  » 

9     »       »     du  comte  de  Toulouse    .  10  1.   >   -        »        en  arpent  'A  ].] 

»     »       »     du  duc  d'OrU'nns   ....    8  I  .>c  80  1.  pour  les  voitures  aux  0  r«'si- 

ûimts  il  Paris,  en  outre  le  déjeuner  et  la  banderolle  (les  rcsidant«  à 

Versailles  étaient  Matreau  et  Desjardins^» 

1  ]\T<*mc  ordonnnnrr»  h  Babelon.  timhaiier  des  plaisirs  du  roi  et  l'un  des  Ö  hires 
de  la  chambre  et  grande  écwie  1711  A  . 
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«Lorsque  le  roi  ou  les  princes  rendent  le  pain  bénit,  il  y  en  a  6  (pains): 
2  qui  retounit  nt  à  la  mnison,  2  poui'  la  paroisse,  un  pour  les  100  suisses, 
et  le  sixième  pour  les  trouijjrttes  de  la  chambre,  les  8  tambours  et  fifres, 
ei  4  tambours  des  11  Xi  suisses»  [A). 

Voyages.  En  campagne  «ils  ont  l'avantage  d'avoir  partout  I't'tajie 
et  le  ln<,'ément  dans  la  ville»  Toutes  les  fois  que  le  roi  fait  voyage,  ils 
le  suivent  et  ont  30  s.  par  jour  chacun  d'extraordinaires»  (A), 


Kn  1687  Voyage  de  Luxembourg   'MS  I. 

Kn  1(î87  »  de  Fontaincbieaii   516  1. 

Kn  1691  .  de  Mtms   84  1. 

La  1GÜ0  >  de  Conipiègne   108  1. 

Ea  1711  >  de  S'outaineMeaii   7ô6  1. 

En  1712  >  de         »    780  L 

En  1715  >  de          .    6%  1. 

En  172Ô  .  de  Chantilly   1620  1. 

En  1728  >  de  Compirçne   H36  I. 

Kn  1728  »  de  FouiaineWeau   1140  1. 

En  1729  »  de  Corapit  gne   SOi  l. 

En  1730  »  de  Fontaineblean   012  I. 

En  1730  >  de         »    Ô64 1. 


Soit  une  moyenne  de  80  livres  annutllcment  pour  tluicuii,  ce  (pii  fait 
dire  à  Tun  d'eux:  «un  des  plus  solides  revenus  de  la  charge  est  attaché 
uux  voyages  qu'ils  font  à  la  suite  du  roi»  [A  17 15], 

Menues  Repartitions. 


Au  l«r  Jour  de  l'an  3  1. 

An      Mû  3  1. 

A  la  St.  Lom»  4  1. 

Payé  par  le  premier  £cuyer.  Et  rennes  du  doo  d'Orléans .  10  L 

pour  eiix  8. 

A  la  ville  de  Faris,  étrenues  10  1. 

A  la  ville  de  Parie,  à  la  Si-Jean  10  L 

Bu  prévôt  des  marchands  8  I.  10  s. 

A  la  St.  Rœh  de  ohaean  des  écbevins  9  L      18  L 


Toutes  ces  sommes  faisaient  environ  17  1.  de  revenu  aux  taniboui-s  et 
hfres. 

Bouches  à  la  Cour. 

Ln  1716,  au  \ff  Janvier  et  1«^  Mai 

8  Pains    0  L   14  s.  0  d. 


2  Setiers  de  vin  de  table  . 

.  16 

13 

4 

16 

0 

8  Livres  de  vcan   

2 

16 

0 

1 

6 

0 

28  1.    ô  s.  4  d. 
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Aux  4  fttett 

8  pains   0  I.    U  t.  0  d. 

2  Sotiers  de  Tin  de  tftble .  .  ,  16      13  4 

4  (jibiêitj   6       16  0 

16  LivTCs  de  veau  et  mouton   .     ô      12  0 

2  Livres  de  lud   16  0 

SI  L    1  i.  4  d.  (Pj. 

En  1728,  ces  sommes  étaient  respectÎTement  34,  19,  10  et  38,  19, 10. 
Toutes  ces  rétributions  étaient  touchées  par  Ton  d*eaz  commis  à  cet 
effet;  pour  les  gages  «chacun  les  recevait  en  son  particulier»  {Ä), 

Hahillenests.  A  toutes  les  livrées,  les  tambours  et  fifres  touchaient 
un  habit  de  90  &  100  livres.  «Du  temps  de  Louis  XIV  ils  s^étaient 
fait  faire  des  habits  uniformes  pour  la  décence  du  sernce».  Plus  tard, 
en  1724,  ils  demandèrent  qu*on  leur  donnât  les  «habits  d'ordonnance 
pour  faire  la  fonction  de  leurs  charges»;  le  garde-meuble  de  Técurie  ne 
leur  accorda  pas  cette  demande  et  répondit:  «Si  les  officiers  obtiennait 
de  porter  les  habits  dans  les  cérémonies  auxquelles  ils  assistent,  les  habits 
des  autres  officiers  dont  le  service  n'est  pas  aussi  fréquent  auront  rceil 
plus  neuf,  comme  cela  s'est  déjà  rencontré  pour  les  habits  qui  avaient 
été  faits  à  Toocassion  du  sacre;  en  sorte  que,  se  trouvant  toujours  des 
habits  d'ordonnance  très  vieux,  et  d'autres  qui  auraient  l'air  neufs,  ce 
serait,  dans  presque  toutes  les  occasions,  un  sujet  de  recommencer  une 
pareille  foumitnre,  ce  que  le  prince  n'entend  pas  ... .  Us  n*ont  qu*à 
faire  comme  autrefois  (sous  Louis  XIV),  s'ils  en  ont  envie,  ou  servir 
avec  les  habits  ordinaires  qui  conviendront  toujours  jusqu'à  ce  que  le 
roi  l'ordonne  autrement»  [A). 

Charges.  «Une  charge  de  fifres  des  écuries  du  roi  produisant  mieux 
de  3d0  livres  de  revenus,  le  prix  est  de  60QO  livres  avec  200 1.  d'éping- 
les pour  la  fenmie  du  vendeur.  Les  frais  de  réception  sont  de  483 1.,  ' 
savoir  31ô  l.  pour  la  1**  réception,  c'est-à-dire  Irais  de  serment  et  d'en* 
registrement  des  provisions,  (tant  au  bureau  des  écuries  qu'à  la  chambre 
des  comptes  et  à  la  cour  des  aides),  plus  168 1.  pour  la  réception  des 
camarades,  c'est-à-dire  un  louis  d'or  comme  il  est,  pour  chacun,  une 
paire  de  gants  blancs,  et  un  repas  qui  est  un  diner  que  l'on  donne 
soi-même  on  que  l'on  charge  un  de  ses  confrères  de  donner  quand  on 
n'est  pas  sur  les  lieux.  Il  faut  compter  120  ou  150  1.  pour  ce  repas 
dont  on  est  quitte  si  Ton  veut  en  payant  6 1.  à  chacun  des  camarades» 
{A).  «Le  25  Janvier  1732,  Mademoiselle  Matreau  a  traité  avec  Mon* 
sieur  Deuü,  demeurant  à  Beiois,  moyennant  5000  1.  dont  1500  h  pour 
l'agrément;  le  7  Juin  1731  elle  en  avait  refusé  5500 1  comptant»  (il). 
Oes  charges  étaient  parfois  très  longtemps  entre  les  mains  du  même  titu- 
laire. Nicolas  F  err  in  conserva  la  tienne  60  ans,  et  n'eut  de  survivan- 


Digitized  by  Google 


623  J<  EcorobeTÜle,  Quelques  Documente  sur  la  Musique  de  la  Grande  Ecurie  du  Boi 

ciers  qu'au  l)out  de  oO  ans.  Le  doyen  ]>araît  avoir  eu  une  pension  (V 
200  1.  En  172t>,  c  était  Dabadie,  en  1727  Matreau,  en  1732  Perron; 
en  17.-J6  «ledit  Perron  étant  hors  d'état  de  faire  le  service,  les  2001. 
seront  partagées  entre  lui  et  Claude  M  arch  an d>  {A).  En  1722,  nous 
voyons  Charpentier  «chargé  de  veiller  au  service  et  à  la  conservation 
tant  des  caisses  que  des  choses  qui  peuvent  y  avoir  rapport >  {^j.  Il  y 
avait  «4  caisses  et  leurs  étuis  —  4  banderoUes  et  4  paires  de  baguettes 
—  les  8  habits  de  la  compagnie»  {Ä). 

Nous  ne  trouvons  pas  de  musiciens  bien  célèbres  parmi  les  tambours 
et  fifres  de  cette  époque: 

Jean  Jacques  Charpentier  qui  figure  aussi  dans  les  grands  hautlK>is 
fut  un  de  ceux  qui  mirent  la  musette  à  la  mode  vers  la  fin  de  la  ré- 
gence —  les  Philidors  sont  Jacques  I,  Jacques  II,  et  André  Taîné, 
père  du  compositeur  fameux. 

Les  2  Marchand  sont  de  cette  famille  qui  no  paraît  pas  avoir  été 
parente  de  Louis  !Marchard  Torganiste,  et  dont  les  membres  occupèrent 
de  nombreuses  charges  à  la  cour.  Nous  connaissons  Jean  et  Noèl 
son  fils.  Puis  Jean  No  M  Tainé  violon  du  cabinet  (1679j  et  dessus  de 
violon  de  la  chapilh*  (1(586);  Jean  Baptiste  violon  du  cabinet  (1691) 
dessus  de  violon  de  la  chapelle  ;1691)  et  petit  luth  de  la  clianibre.  Jean 
Noèl  épousa  Catherine  Laubier  et  Jean  Bai)tiste  C('cUe  Laubier.  Jean- 
Pierre,  Joseph  et  Luc  furent  leurs  enfants^  Un  autre  Pierre  entre  dans 
la  bande  des  24  violons  en  1695  comme  basse.  Peut-être  Claude  est4l 
son  fils?  Les  symphonies  de  la  cour,  de  1720àl730y  employaient  oon* 
curremment  4  Marchand,  2  violons  et  2  basses. 

La  famille  des  Desjardins  était  aussi  fort  connue  dans  la  musique 
du  roi.  En  1721,  au  ballet  de  Cnnhtiio,  5  Desjardins  font  simultané- 
ment partie  de  l'orchestre ,  H  hautbois  et  2  bassons.  Leur  '  nom 
patronimique  paraît  avoir  été  Hann  -^  ou  Hannessc,  et  Desjardins  un 
surnom,  Antoine  fut  aussi  grand  hautbois;  Pbi lippe  fut  bautbois 
des  mousquetaires  et  petit  violon  de  la  cbambre  en  161^);  Guillaume 
François,  dît  Montlairj,  hautbois  des  mousquetaires  avait  épousé  Louise 
Äforel  fi77).  Hortensc.  musicienne  de  la  Chapelle  fut  reçue  en  1722. 
Quant  à  .lean  »Simonet  DesJardinSy  rien  n'indique  qu'il  fut  de  la  ia- 
mille  des  Hannès.  Enfin  nous  trouvons  François  dit  Fancbon»  né  en 
1679,  tambour,  grand  hautbois  et  cromome  de  1  écuriOi,  auxquels  survint 
une  facheusa  aventure  en  1734 1): 

cMonneur  DesjardinSf  dit  Fanchon,  run  des  tambours  «t  fifires  de  ta  chambre  et 
écurie  du  roi,  était  gri«  le  dimandie  17  Octobre,  jour  des  paina  bâitt»  da  loi  (Fantiine- 


1]  Nom  publions  en  entier  les  piècM  relatives  à  cet  ineident ,  parce  qa^eUea 
éclairent  curieusement  les  mœurs  des  musiciens  âe  Técnrie. 
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blean)  au  point  qua  tout  le  monde  s*en  est  aperça  ofc  qa^fl  aa  a  au  du  bruit  avec 
Monsieur  Claude  Marchand,  im  de  camarade«.  Comme  il  veut  faire  le  maître 
et  ré^rlfr  le  sen'ice.  Je  lui  ai  Lcrit  la  lettre  ci-jointe: 

11  loge  ù  Foutaiiielileau  h  la  pointe  chez  Madame  Léger  au  signe  de  lit  croix.» 

«Je  ne  puis«  Monnaur,  voua  dianmolar  la  âëfiiaisir  extrême  avec  k-qucl  j'ai  appris 
ce  qui  ast  arrivé  le  dimaaoha  17  du  courant  et  la  peu  d*ordre  avae  laquai  la  service 
fut  foit  ce  jour-là;  comme  vous  y  avez  part,  je  vous  en  écria  pour  vous  prier  de  ne 
Ttie  point  mettre  dans  Toblitrution  d'en  infoiiner  Moiiseifrneiir  le  Erraud  Ecuyer.  Si 
wiia  ne  vous  souvenez  ]>!iis  i[ir*.'n  l'année  1722,  Sirii  Altesse  eliart^ea  Monsieur  Char- 
pentier do  veiller  au  ser\  ice  et  à  la  conser\'atiou  taut  de*  cuibsca  que -des  choses  qui 
peuvent  y  avoir  rapport,  je  vous  ea  rappelle  la  mémoire,  et  j'y  igoute,  que  le  prince 
ayant  renoovelé  en  178d  à  mon  dit  sieur  Obarpantiar  les  ordres  qui  loi  avaient  été 
préoédaaament  donnés  sur  cela,  il  faut  que  vous  ayiea  pour  agréable  de  vous  y  con- 

formfr  eis  tm^  vous  ing^érant  point  de  faire  dos  choses  qui'  vou?  n'avez  n\  droit  ni 
p^mvuir  de  régler.  Je  vous  le  uotihe  donc  jiar  la  jirésentc,  dout  un  double  vons  «era 
remis  par  une  persomic  sure,  afin  que  si  la  poste  manque,  le  service  du  roi  ne  mamiue 
pas,  &ate  que  vous  apwt  reçu  le  présent  avertissement.  Je  suis  ainsi  véritablement 
que  personne. 

V.  Tr.  H.  et  tr,  ob.  «r. 

I>e\'illier8.» 

Desjarrlinfs  répr^ndit: 

«Monsieur,  je  reçois  dansée  iiKniient  votre  lettre,  j'ai  riiMiim  ur  d'y  r('|i(iiidre  avec 
les  sentiments  les  plus  sincères  de  ne  jamais  laisser  passer  1  occasion  <ie  vous  faire 
pUûsir;  d^autant  plus  que  je  nuis  persuadé  qu^entrant  duis  les  ndsons  que  je  vais  vous 
expliquer  arec  toute  la  sincérité  dont  je  suis  capable,  vous  ma  rendrez  justice.  Je  me 
soumets  À  tout  ce  que  vous  voudres  exiger  do  moy.  et  je  le  signe  icy  de  tout  mon 
eieur,  "Mais,  Monsieur,  pour  venir  au  sujet  duiit  il  «  nnjounrimi  qupstion  et  pour 
vous  iiiettrr  5111  t'ait  i\f  tiiiitfs  (•hi>'.es,  je  vous  <lii;ii  (|U'>  je  lie  me  suis  nnlleiiient  mêlé 
du  pniii  liéiiit  du  roi  qui  lut  rendu  le  tliinaiiclie  17  du  présent  mois,  et  dont  tous  les 
ironqjrti.  s  tant  du  roi  que  des  menus  plaisirs,  ont  été  très  mécontents,  pnr  rapport 
à  2  tambours  qui  ne  valaient  rien,  et  qui  ont  empôché  ces  Messieurs  de  faire  sentir 

I  nir  mérite.  Ce  qui  a  encore  piqué  Messieurs  les  trompettes,  ça  a  été  de  voir  qu'on 
leiiî  ri  dunné  pour  cumarade  un  pâtissier  de  Fontainebleau  (|ui  n'e^î  ]Hiinf  un  f'.iif  de 
l;j  chose.  Je  m'expliquai.  Monsieur,  avec  le  sieur  Charpenf  i  rr.  luv  téinoifînui  mon 
»  iiagrin  et  lui  dit  que,  puisqu'il  ne  savait  ni  battre  ni  jouer,  il  lallail  du  moins  avoir 
un  homme  de  m^te  et  capable  de  soutenir.  C'est,  Monsieur,  ce  qui  me  lit  prendre 
la  résolution  de  faire  venir  à  mes  dépens  par  la  voiture  de  Montereau,  pour  le  pain 
l>énit  de  la  reine,  qui  fut  dimanche  dernier,  un  des  meilleurs  tambours  des  niousque« 
laires  de  la  prennère  c*>mpafjnic.  Quand  il  vit  que  le  sieur  Chai-pentier  avait  eu  peu 
d'égai-ds,  par  rapport  au  service,  à  ce  <pie  je  lui  avait  dit,  et  m'avait  amené  le 
même  sujet  dont  je  viens  de  vous  parler,  il  eut  la  malice  de  faire  prendre  l'habit  à 
Barbery  qui  ne  sait  rien.  Je  fns  obligé  dans  ce  cas,  pour  n*avoir  point  de  dispute, 
d*aller  moi-môme  cliereber  une  caisse  au  corps  de  garde  des  gardes  franvaises,  ce  qui 
me  fut  bientôt  accordé,  étant  (je  puis  ici  Tavancer  distingué  par  mon  mérite  et 
connu  du  roi  et  de  son  Altesse  IVIf^tTi^oiirneur  le  prinr.  Cliarles.  .le  pui^  me  tlatter 
fjue  le  pain  bénit  n'a  januiis  été  mieux  en  tambour  ipie  t  e  juur-lii,  j*<"ii  reçus  même 
de»  compliments  parce  (pu;  j'avais  3  Lamboms.  A  l'égard  du  pain  bénit  de  demain 
qui  sera  celui  de  Monseigneur  le  duc  d'Oriéans  et  des  suivants,  tant  que  la  cour  sera 

II  Fontainebleau  comme  cela  ne  regarde  plus  Je  serrica  du  roi  ni  de  la  reine  et  qu 
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Icf»  officiers,  cent  sTîisse?.  taml^ours  rt  fifres  ne  viennent  plus  à  cea  pains  béiiits  oo 
qu'où  appelle  oci'asioii  dans  les  termes  dont  je  nie  sers  ici,  et  de  i?)  la  liberté  qui 
un  maître  de  choisir  pour  telle  feste  qu'il  veut  duuuer,  tel  sujet  que  bon  lui  semble, 
les  princes  et  princesses  qui  rendent  le  pain  béait  sont  maîtres  de  prendre  dans  k 
maison  du  roi  les  personnes  qui  leur  conviennent  comme  tambour,  hantbois  et  antr«s 
de  la  maison  du  roi.  Je  suis  le  maître  de  prendre  aveo  moi  qui  je  veux  quand  j'en 
ai  rerii  rordrc;  ce  n'est  pourtant  ]'tm  "Monsieur  que  je  veuille  abu!»er  de  mon  petit 
pouvoir  et  par  xapport  à  vous,  je  conserverai  toujours  ceux  qui  ont  coutume  déjouer 
et  autant  que  cela  vous  fera  plaisir. 

Voua  saves  Monsieur  que  nos  chai^gres  sont  honorables,  el  nous  distingnent  puisque 
nous  avons  l*honneor  quand  nous  allons  à  Notre-Dame  de  passer  devant  MonseigiieQr 
VArchevèque  et  les  Cours  supérieures,  même  les  princes  quand  il  s'en  trouve.  (Test, 

comme  vous  le  sente/.,  ^îonsieur,  dans  ces  occasions  tiu'i!  faut  avoir  des  sujet«)  qui 
paient  de  leur  mine  et  de  leur  savoir.  Dans  la  première  occasion  des  drapeaux  gmgîiéi 
en  Italie  par  les  troupes  de  notre  auguste  monarque,  Messieurs  les  officiers  des  100 
suisses  ne  voulaient  pas  noua  laissa»  entrer  avec  eux  dans  le  chœur;  je  m'avançai,  ib 
me  reconnurent  et  je  leur  dit  que  c*était  la  coutume;  sur  ma  parole,  nous  marchâmes 
à  leur  tête  et  à  la  dernière  victoire  pour  laquelle  on  a  cliant«;  mi  second  Te  Datm 

muis  avons  eu  le  m»* me  luvnnenr.  Vous  aurez  la  lionté  de  faire  attention  que  «nr>>j 
moi  le  service  aurait  nian<|uc  et  (jne  h  a  r ]>  en  t  i e  r  n  est  pas  capable  de  mener  une 
telle  feste,  non  plus  que  celle  des  pains  bénits  j  mais  je  suis  trop  zélé  pour  le  service 
du  roi  et  de  Son  Altesse  Monseigneur  le  Prince  Charles  pour  manquer  à  la  moindi« 
cbose,  et  que  (?)  je  m*en  fais  un  grand  plaisir  et  un  honneur  aux  dépens  même  de 
mes  propres  intérêts. 

Le  même  rérémoninl  à  l'égard  des  pains  bénits  de  la  cour  est  comme  celui  dog 
7V  dont   je  viens  de  vous  parler,  que  nous  avons  l'honneur  de  passer  devant 

les  princes  du  sang,  Monseigneur  1  archevêque  de  Sens  et  Messieiu?  les  ambassadeurs. 
Charpentier  qui  fait  qn'aujourdhoi  j'entre  avec  vous,  Monsieur,  dans  de  si  ennnyeuz 
détails,  ne  vom  en  aurait  point  étourdi  les  oreilles,  s'il  n'y  trouvait  pas  un  intérêt  parti* 
culiw  car,  en  plaçant  comme  il  le  fait  des  mauvais  sujets,  il  en  tire  profit  ;  preuve  de 
ce  que  j'avance  ici  la  vérité,  c'est  que,  premièrement,  il  y  a  derix  ans  ((u'en  reven;»nt 
de  Versailles  oii  nous  avions  assisté  pour  le  pain  bénit,  j  en  rencontrais  deux,  derri-  re 
un  pot  de  chambre,  >]  avec  les  habits  d'ordonnance;  je  les  hs  descendre  eu  les  meua<;aut 
de  coups  de  fouet  comme  tambours  qui  n'étaient  pas  de  notre  corpa  et  qui  1«  dés* 
honnoraient;  secondement,  au  pain  bénit  que  rendit  à  Compitgne  Tannée  dernière 
Monseigneur  le  comte  de  Toulouse,  ceux  qu'avait  mis  ledit  Charpentier  profitèrent 
de  mon  absence  qui  fut  occasionnée  pour  avoir  riionneur  de  présenter  ime  brioche  à 
Monsieur  notre  eouimaudant,  non  contents  d avoir  iHé  bien  traités  et  de  se  souler. 
mirent  dans  leur  avrcsacq  les  restes  qui  étaient  sur  la  table  et  qui  appartiennent  de 
droit  au  domestique  qui  nous  avait  servi;  ce  dont  Mesneurs  les  trompettes  et  Mon» 
sieur  le  contrôleur  du  prince  furent  si  choqués  que  sans  moi  qui  lea  priai,  la  plainte 
en  aurait  été  portée  au  prince.  Jugez  Monsienr  dans  quel  état  se  trouve  un  ofBcier 
en  place  avec  ses  camarades,  ^•ens  d'honneur.  .T'ai  encore  une  petite  réflexion  à  faire 
sur  le  compte  des  tamboius  de  .^Ie.ssieuI■s  les  nimisquetaires  qui  plaigiient  à  moi 
avec  raison.  Ils  demandent  à  m«m  commandant  qu'on  accorde  la  grâce  de  me  le*» 
donner,  lui  faisant  comprendre  que  nos  officiers  stmt  malades  ou  absmts,  de  ce  que 
l'on  en  prend  d'autres  à  leur  pr^udioe  et  nous  ayant  rendu  de  signaler  services, 
dans  les  deux  derniers  Te  Datm  à  roceasion  des  dinpeaux.  Pois-je  me  flatter  Mon- 


1)  On  appelait  ainsi  une  sorte  de  voiture. 
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sieur  que  vous  ma  fom  lIiODiMiir  de  me  nndre  vépoiiee  à  la  lettre  que  je  vous  éeris? 
J^sttends  tout  de  votre  équité  et  de  vos  bontés  et  je  suia  .... 

E.  De^jardiAs.  ^• 

Grands  Hautbois. 

B  j  avait  12  «joueurs  de  violons,  hautbois,  saqueboutes  et  cornets  de 
l'écurie  du  roi»,  qui  jouaient  de  ces  différents  instruments  «quand  on  les 
commandait».  En  1727  «ils  ne  jouaient  plus  que  du  hautbois  et  du 
basson»  (C).  Déjà  en  1722  les  planches  gravées  représentant  les  céré- 
monies du  sacre  de  Louis  XY  ne  nous  montrent  que  des  hautbois  et  des 
bassons.  Aussi  les  appehdt-on  communément  grands  hautbois  de  Técurie 
ou  même  de  la  chambre.  Toutefois,  les  anciennes  dénominations  persis- 
tèrent sur  les  Etats  manuscrits  de  Fécurie  {B\\  elles  étaient  les  suivantes: 

1.  Baue  de  hautbois  et  dessus  de  violon. 

2.  Dessus  de  bautbob  et  dessus  de  violon. 

3.  Dessus  de  cotnet  et  basse  de  violon. 

4.  Saqneboute  et  taille  de  violon. 

5.  Dessus  (le  cornet  et  liaute-contre  de  violon. 

6.  Taille  de  hautlmis  et  dessus  de  violon. 

7.  Taille  de  hantltoîs  et  haute-contre  de  violon. 

8.  Haute-contre  de  Imntboia  et  dessus*  de  violon. 

9.  Haute-contre  de  hautbois  et  haute-contre  de  violon. 

10.  Soqueboute  et  dessus  de  violon. 

11.  Dessus  de  hautbois  et  haute-contre  de  violon. 

12.  Basse  de  hautbois  et  basse  de  violon. 

Au  total  4  (lossus,  une  taille.  4  haute-contre  et  .»  biibsub  lU'  violon; 
ou  bien,  2  (U-,.sub,  2  tailles,  2  haute-contre,  2  basses  de  hautbois,  2  cor- 
nets et  2  fiîi<juel)outL's,  formant  2  bandes  de  12  instruments  soit  à  cordes 
soit  à  vent.  Les  registres  des  instruments  n  éUiient  j)us  rigoureusement 
attachées  aux  charges,  c'est  pourquoi  nous  ne  les  avons  pas  fait  figurer 
sur  les  tableaux  ci-dessous. 

Service.  Lc.^  12  ^aamli  li:iutbois  jouau  nt  un  rôle  peu  important  à 
la  cour.  Leur  présence  à  ^^'i-sailles  nVtait  obligatoire  que  3  jours  par 
an,  au  lever  du  roi  le  l**"  Janvier,  le  l*'  Mai  et  à  la  St.  Louis;  s'ils  ve- 
naient assister  à  certaines  cérémonies,  c'était  le  plus  souvent  de  leur 
plein  gré  et  pour  toucher  «leur  bouche  ù  cour>.  Aux  services  extra- 
ordinaires (sacres,  mariages,  entrées  ils  se  joignaient  à  leurs  camarades 
de  l'écurie.  Les  hautbois  qui  figurent  si  souvent  dans  les  Etats  des 
Menus  et  ipii  jouaient  aux  bals,  divertissements,  opéras  de  la  cour,  sont 
ceux  de  mousquetaires  qui  prenaient  le  titie  4^  «plaisirs  du  roi>.  Ce 

1)  Le  style  de  Desjardins  n'est  pas  tocuonn  fort  oompréheniîbte.  —  La  lettre 
est  d*m»  antre  écriture  et  d*iine  autre  encre  qne  la  signature. 
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furent  ;\  ce  moment  Ln  croix,  Plinn<  t  Deselle,  TonloQ)  Thnillier, 
et  les  différents  Desjardins.   Uy  avait  4  hautbois  et  6  tambours  dans 


chacune  des  2  compagnies  des  mousquetaires. 

I  Uagea  180  L 

Menues  Repartitions  

Au  l*'  jour  de  Tan  90  I. 

Au  l«r  Mai  1. 

A  la  St.  T,oni<*  28  1.  lô.e. 

('Ill'/,  le  prejui«?r  Eciiyerj 
Etreimcs  (iu  duc  d'Orléans  20  I. 

>  de  la  viUe  10  I. 

>  du  prévôt  des  marchands  .......  11  1. 

>  du  chancelier  ou  du  garde  des  sceaux  .  20  1. 

A  la  St  Boch  des  2  échevins  18  L  (A). 


Au  sacre  de  1722,  ils  reçurent  200  fr.  chacun  et  un  habit  de  livrée 
galonné  d*argent.  Pour  la  promotion  des  chevaliers  de  TOrdre  en  1724, 
60  1.  chacun  et  des  habits  neufs.  Ces  habits  de  livrée  étaient  évalués 
90 1.  et  fournis  par  les  tailleurs  de  l'écurie. 

Bouche  îi  la  Cour.  — 

En  1716: 
Au  l'r  Janvier  et  au  1*^  Mai 


S  L 

2  s. 

0 

2  Set.  de  vin  do  table  

16 

13 

4 

cVi^t  n-dire  îf»  pintes  dea  maîtres  d*iiûtelj 

2 

16 

0 

» 

8 

0 

1 

14 

0 

1 

U 

0 

1 

19 

0 

aOl.    6  s.  4  d. 

Aux  4  fêtes: 

La  m«*iae  chose  

En  1728  ces  sommes  étaient  37.  9.  10.  «Les  12  grands  hautbois  so 
sont  ajustt's  de  ns  nuT  ro  (luïls  so  mettent  2  à  chafjue  feste  pour  la  bouche 
à  cour»  (.^j.  En  17^,  on  évaluait  le  revenu  d'une  charge  de  grand  haut- 
bois à  330  I.  «  sur  quoi  on  retenait  46  1.  tant  pour  le  dixième  que  pour 
la  capitation >  {A}.  Comme  on  le  voit  le  casuel  élevait  le  revenu  de  ces 
chaiiges  à  3Ö0  1.  environ. 

Cluurges.  Le  dossier  .1  nous  donne  de  nombreux  renseignements 
sur  le  prix  et  Tacliat  des  offices  de  grands  liautbois.  En  1727,  pour  la 
charge  deNicolasHotteterre  «François  Desjardins  offre  30001.  dont 
la  moitié  comptant  et  le  reste  en  3  ans  faisant  valoir  qu'il  est  déjà  cro- 
mome  et  tambour.  Despréaux  en  oihre  4000  L  dont  1600  comi^t  et 
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2d00  en  5  années.  D annates  dit  Lenoir  em  offre  40001.  comptant  ei 
il  robtient»  (il).  En  1731  pour  la  éhaqpe  de  Gardai nvîHe  «Leroy 
hantboia  dea  mousquetaîreB  noxn  ofbe  8500  L»  Brun  eau  de  T Académie 
royale  de  muaique  l'obtient  pour  4000 1.  «A  ce  propos  le  grand  Ecuyer 
écrit: 

«Comme  cette  charge  produit  350  1.  de  reyeuua,  outre  les  privilèges ') 
(jui  y  sont  attachés  et  qui  sont  un  objet  de  plus  de  8000  1.  puis([ae  ceux 
qui  ont  besoin  de  ces  ezamptions  les  patent  4,  ô  «t  6000.,  il  a  été  décidé  rpie, 
eut  égard  à: 

1.  ce  qoe  le  service  de  ces  cfaaiges  là  est  peu  de  diose. 

2.  que  le  revenu  snr  le  pied  du  donier  10  (à  oanse  de  la  sdenoe 
requise  dans  les  pourvus)  ne  portant  la  finance  qu*à  3ô00  h,  au 

lieu  que  dans  d'autres  oss,  par  exemple  des  premiers  valets,  ot  de 
plusieurs  officiers  qui  ne  servent  pas,  le  revenu,  par  revaluation  au 
denier  1 4,  fuit  monter  la  finance  beaucoup  plus  baut,  la  faveur  en 

est  déjà  très  grande. 

il  ne  convient  pas  de  diminuer  rien  sur  la  somme  de  40üO  1.  à  laquelle  la 
finance  de  cette  chnrîîe  a  été  rétrlée. »  Le  i^nind  Keny^r  ajoute*  que  l'agré- 
ment s'en  (li'jù  payé  en  1726  et  29  sur  le  jiied  de  4tK)U  1.  de  financer,  ("vi 
n'Mcinent  avait  «  té  précédemment  réglé  —  comme  pour  toutes  les  charges 
au-(io83U8  de  20.000  1.  —  au  quart  de  la  finance  principale*  (.1} 

Au  prix  de  la  charge  et  à  l'agiément,  il  faut  ajouter  les  frais  de 
provisions.   Pour  la  charge  de  Nicolas  Phi  lid  or,  ces  frais  sont: 

Prestation  de  serment   200  1. 

Snregistrement  au  bureau  des  écuries  80  I. 

»  à  la  eour  des  aide«  25  1. 

»  à  la  chambre  des  comptes  17  I. 

Portier   .     g  L 

268  L 

Pour  la  même  char^re,  les  frais  de  réception  sont: 

A  chacun  des  grands  hautbois  lô  L  165  L 

A     »     6  jetons  an  Ifen  d*«n  repss  .  .  ,  .  88  1.  10  i. 

247  1.  10  s. 
Total  ...  615  L  10  s. 

H  y  eut  20  cessions  de  charges  U*  1HH7  à  1730,  dont  les  prix  furent 
progi-essivement  atigmentcs.  En  16VU,  la  tinaiice  de  Joan  Desjardins 
est  de  26001;  en  1712,  celle  de  Halle  est  de  300O.  cêlle  de  Bernier 
en  1720  et  <le  Charpentier  en  1726  sont  de  8500  1.  Si  Phihppe  Es- 
prit C  hé  de  vi  lie  ne  donne  que  2500  1.  en  1725,  c'est  par  exception, 
«eut  égard  au  mérite  vi  h  ce  (pi'il  était  le  frère  du  défunt»,  ii  agré- 
ment de  Destouches  en  161)4  est  de  800  fr.  do  même  celui  de  Esprit 

1}  Pour  les  privilèges;  des  oommeaeaox,  voir  Trompettes.  -  - 
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Cliédeville  en  1723.  Mais  ceux  de  Nicolas  Philidor  et  de  Pierre 
Pajon  en  1726  et  29  sont  de  lOJO  1.  Enfin  les  agréments  de  survivance 
qui  étaient  de  600  1.  en  1697  et  98  arrivent  à  800  1.  en  1723  et  à 
10001.  en  1727.  U  B(  m])lc  donc  qu'une  charge  de  grand  haatbois  de 
récurie  coûtait  vers  1730  55(X)  1.  environ.  C'était  par  conséquent  nn 
placement  d'argent  à6t  .^'^  o  et  c'est  comme  tel  qu'on  en  vint  pen  à  pen 
oonndërer  ces  offices.  Nous  lisons  bien,  il  est  vrai: 

«Monsieur  le  prince  Charles,  de  qui  ses  charge  dépendent  ne  veut  j 
recevoir  que  des  personnes  dont  la  capacité  lui  soit  connue.  Celui  qui  se 
présente  aujourd'hui  ne  ]>Hieru  guère  que  1000  I.  pour  Tagrément  si  le  prince, 
après  l'avoir  entendu  jouer,  le  trouve  capable»  {A]. 

lifais  cette  difficulté  paraît  avoir  été  tournée  grâce  à  remploi  des 
snrvivancîers  remplaçant  les  titulaires,  et  assurant  le  service  d^une  façon 
officielle  et  permanente.  Gilles  Ail  ai  n  demande  la  penniaâon  (je  ne 
sais  à  quelle  époque)  «de  vendre  sa  chazge.  Celui  qui  se  présente  ponr 
Taocepter  nVtant  pas  encore  en  état  de  servir  avec  les  autres,  offre  de 
prendre  à  ses  frais  un  survîvancier  pour,  dans  les  occasions  faire  le  ser- 
vice qui  consiste  à  jouer  3  fois  Tan  devant  le  roi.  Cet  expédient  sou- 
tiendra le  corps  par  les  bons  sujets  et  fera  du  bien  aux  officiers  par  les 
doubles  réceptions»  (^i).  On  ne  sait  si  cette  demande  fut  accordée.  Mais 
en  1735  nous  voyons  Bidet  demeurant  à  Beims  acquérir  la  charge  de 
J.  B.  Charpentier  et,  «comme  il  y  a  un  service  attaché  h  cette  charge 
3  jours  de  Tannée,  ü  lui  &udra  en  rac<|uérant  acheter  en  même  temps 
nn  survîvancier»  (A),  Cette  substitution  d^un  survivander  au  titulaire 
dès  Tacquisition  de  Toffice  eut  une  conséquence  singulière;  elle  permit 
à  d'anciens  titulaires  de  vendre  leur  charge  tout  en  devenant  les  survi- 
vanciers  de  leurs  successeurs  et  en  continuant  d*exercer.  Ce  fut  le  cas 
de  Charpentier  et  N.  Philidor  en  1735.  L'un  vendit  à  Bidet  de 
Beims.» 

«Je  m'oblige,  dit  Bidet,  de  fournir  à  l'urtlre  de  Monsieur  le  graud  Ecu- 
yer  en  faveur  de  Jean  Jacques  Charpentier  ma  démisaiou  à  condition  de  sur* 
vivance  de  la  cbaige  de  grand  hautbois  de  la  chambre  et  écurie  du  roi,  par 
moi  de  lui  acquise  ce  jour  d'hni,  à  l'effet  de  mettre  mon  dit  sieur  Ciuipen- 
tier  en  état  de  servir  et  faire  les  fonctions  de  la  dite  charge,  promettant 
une  nouvelle  démission  semblable  si,  par  la  mort  de  Monsieur  Charpentier, 
le  cas  arrive  d'eu  avoir  besoin  ;  bien  entendu  que  les  frais  d'agrément  et  de 

provision  seront  sur  le  compte  de  chaque  nouveau  survivancier  

Monsieur  Bidet  jouira  des  gages  et  de  Thabit,  Monsieur  Charpentier  fera 
k'  service  et  aura,  par  rapport  à  cela,  les  récompenses  et  émoluments  de  ce 
ijer>*ice,  avec  les  autres  menues  rétributions»  [A]. 

Bidet  paya  5.30  )  1.  à  Charpentier,  lequel  dut  d^ourser  1000  1.  d'agré- 
ment de  mutation,  1000 1.  d'agrément  de  survivance,  268  L  de  frais  de 
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provisions,  lôO  1.  de  serment  de  sarvivaiicierS)  2ôO  1.  pour  la  réception^ 
Boit  2668  1. 

Philidor  rendit  sa  charge  à  Pierre  Alexandre  demeurant  à  Uou- 
dan;  les  choses  se  passèrent  de  même,  et  aux  mêmes  prix,  mais  le  marché 
fut  moins  bon  pour  Philidor  que  pour  Charpentier  puis<iue  Alexandre 
se  réserrait  «le  titre  de  la  <  bnri^e^  les  gages,  Thabit  et  les  récompenses», 
lia  charge  de  Gar d ai n ville  fut  vendue  dans  des  conditions  singulières: 
en  1732,  Bureau  l'acheta  de  Christophe  Gaillet  «Bounelier  ordinaire  du 
roi,  i\  qui  elle  appartenait  comme  lui  ayant  été  donné  en  paiement  par 
Monsieur  le  prince  Charles  de  Lorraine,  grand  Ecuyer,  dans  les  parties 
casueUes  duquel  elle  était  tombée  par  suite  du  décès  du  sieur  Gardain* 
Tille.  > 

Peu  de  noms  sont  eonnus  parmi  les  grands  hautbois  de  l'écurie,  en 
dehors  des  Phihdor,  des  Hotteterre  et  des  Cliédeville*).  Jacques  Ma- 
rli let  de  Bonnefons  doit  être  le  parent  de  François  nommé  Tun  des  24 
violons  le  12  Juin  1669  (0'  7.7;.  A  i)rop(is  1*  ^  grands  hautbois  il  con- 
"^ient  de  renianpier  que  f'étis  cite  Freilloii-Pouc  ein,  l'auteur  de 
la  méthode  de  hautbois  comme  ayant  été  prévôst  des  grands  hautbois 
de  Técurie.  Nous  n'avons  point  trouvé  trace  de  cette  charge  ni  aucune- 
ment le  nom  de  Poncein  pamii  les  officiers  de  la  grande  écune.  L'exem- 
plahe  de  véritable  manière  d'apprendre  à  jouer  du  hautbois»  {Paris 
1700)  que  nous  aTons  consulté,  (Nat.  Vm  ^i.  l\  ne  contient  rien  qui  ju- 
stifie Tassertion  de  Fétis;  l'auteur  y  parle  plusieurs  fois  de  lui-même  et 
n'aurait  pas  manqué  de  nous  avertir  qa*il  appartenait  au  roi  si  cela 
avait  été. 


Cromuraes  et  Trompettes  mariues. 

Les  cromomes  (Exummhom)  étaient  des  instruments  à  vent  à  tuyaux 
cylindriques,  et  à  anche  double,  dont  le  pavillon  très  peu  évaaé  se  re- 
courbait en  forme  de  crosse.  Leur  anche  était  enfermée  dans  une  cap- 
sule, sorte  de  bo!te  munie  d*une  fente  par  laquelle  s'introduisait  le  soufEle 
du  musicien.  Ces  instruments  sont  moins  bien  connus  que  leurs  con- 
génères, les  hautbois,  les  flûtes  et  les  cornets;  les  auteurs  spéciaux  leur 
consacrent  peu  de  place,  Ticonographie  les  a  négligés  et  les  spécimens 
conservés  en  sont  rares^.   Les  trompettes  marines  sont  connues.  Ces 

1;  Pour  ce»  musiciens  voir  £.  Thoinan,  1m  Hotteterre»  Paria  1894,  in  -4**;  et 
l'article  PLiliihr  än  «tipplénicnf  île  Fi'ti^. 

2)  La  repruductiou  d'uu  crumome  retrouve  daus  Kuätuer ,  «luatiuti  de  musique 
militaire»,  Paris  ISiH,  pl.  7.  —  Le  cousenatoire  de  Paris  n'a  qu'un  grand  cromome 
basM  du  seisième  siècle;  le  musée  de  la  Egl.  Hocluchale  £8r  Mmik  de  Berlin  en 
possède  on  groupe  de  8  {y.  cat  Fleischer,  18d2];  et  le  conservatoire  de  Bnucellee 
s.  a.L  M.  II.  4^ 
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instruments  sont  les  seuls  de  la  grande  écurie  qui  ne  remontent  pas  aii- 
delà  du  !?•  siècle.  Ils  n'apparaissent  dans  les  Etnts  {B]  qu'en  1662 
Les  cromomes  étaient  cependant  en  honneur  dès  le  16*  siècle.  La  trom- 
pette manne  avait,  elle  aussi,  un  certain  âge  &  Tappantion  da  Bonigeois 
Gentilhomme;  mais  les  railleries  de  Molière  nous  laissent  supposer  qve 
cet  instrument  se  trouvait  alors  —  peut-être  momentanément  —  à  la  mode. 
D'ailleurs  la  sonorîti'  argentine  de  la  trompette  marine  est  beaucoup  plus 
plaisante  que  celle  du  cromome  toujours  rude  et  enrhumé.  Ces  instrumenta 
paraissent  être  tombés  en  désuétude  dans  le  premier  tiers  du  18*  siècle. 

Le  nombre  des  cromonies  et  trompettes  marines  a  plusieurs  fois  varié 
avant  1690.  £n  1662  il  y  en  eut  5,  i*ecevant  120  L  dega^  En  1666 
André  Langlois  porta  leur  nombre  à  6,  et  ce  nombre  ne  changea  plus 
jusqu'en  1689.  Mais  à  cette  épo(iue,  une  des  charges  de  cromome  dis- 
paraît Le  registre  du  secrétariat  de  la  maison  du  roy  nous  donne  la 
raison  de  cette  suppression: 

«Louis. . .  Depuis  la  suppression  que  nous  fimesenrannée  1664,  deplasîeun 
officiers  que  nous  jugions  inutiles,  tant  dans  notre  maison  que  dans  les  autres 
maisons  royales,  nous  nWons  qu'avec  peine  consenti  à  en  augmenter  le 
nombre;  cependant,  comme  il  s'en  est  établi  quelques-uns  en  différents  temps, 

en  vertu  de  nos  déclarutiouR,  par  la  nécessité  que  l'on  nous  faisait  entendre 
qu'il  y  avait  de  ces  officiers,  et  même  que  nous  avons  accordé  pluMeurs  privi- 
lèges que  nous  nous  sommes  informés  être  à  chiu'ge  au  public,  nous  nous 

sommps  fait  i-eprésenter  les  ^«tats,  avec  les  déclarations  expédic'es  depuis 
l'iiDiiée  lü()4,  et  après  les  avoir  examinés,  nous  avons  arrêté  et  résolu  la 
Mi])|)res!sioii  de  quelques  officiers  et  la  révocation  de  quelqucâ  privilèges  qui 
peuvent  trop  surcharger  nos  sujets  taillables  ....  29  Octobre  1689»  (O'  33, 
Arch.  nat,). 

Suit  une  liste  des  suppressions  })arnii  lesquelles  ligure:  «une  trompette 
marine».  La  charge  supprimée  fut  celle  de  Ijangloîs  fcréée  entre 
1664  et  1666),  ainsi  que  le  dit  formellemeut  une  note  marginale  figurant 
sur  un  état  de  l'écurie  (.^4).  Toutefois  Langlois  resta  présent  parmi  les 
cromomes  jusqu'en  1695.  Il  est  fort  probable  qu'il  prit  la  suite  de 
Claude  Allais  dont  la  mort  ou  la  démission  pennireut  une  combinaison 
de  ce  genre.  En  effet,  les  étivts  A  et  B  ne  nous  parlent  pas  du  succes- 
seur d' Allais,  ni  d'un  surrivancicr  l'ayant  remplacé,  et,  depuis  1690,  le 
nombre  des  cromomes  de  l'écurie  reste  et  restera  fixé  à  5,  ayant  140  L 
dç  gages;  tout  porte  donc  à  croire  que  la  charge  d' Allais  fut  partagée 
entre  ses  5  collègues,  sans  que  le  budget  de  l'écurie  se  trouvât  modifié 

un  tp'oupc  de  ('»:  un  soprano,  3  altos,  un  t^nor  et  une  basse.  Cette  dernière  collection 
fut  offerte  à  notre  administration  de  beaux-art»  en  1879  pour  2  ou  3000  fr. 

1;  Les  états  R  ont  une  lacune  entre  cos  deux  dates,  ce  qui  ne  nous  permet  pas 
de  précû^r.  Même  obswvation  plu»  loin  poor  les  musettes. 
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par  la  suppression  de  1689.  Ainsi  s'explique  assec  plBUS^lement  que 
les  états  C  et  2>  aient  conservé  faieo  au-delà  de  1700  le  chiffre  de  6  cro- 
monies  parmi  les  officiers  de  récurie.  ^} 

Ces  différentes  variations  dans  le  nombre  des  charges  de  cromomes 
doivent  être  aussi  la  cause  d'une  singularité  qui  nous  apparaît  dais  la 
(l»'si?niation  des  registres  de  ces  instruments.  Primitivement,  il  y  ;nuit 
2  dessus,  une  taille,  une  quinte  et  une  basse  de  cromonie  ou  tiuiiijiette 
marine;  ur,  Tjanglois  fut  nommé  sans  désignation  de  registre,  et,  Allais 
en  disparaissant,  entraîna  la  suppression  d'un  dessus.  De  telle  sorte  que 
nous  aurons  i\  partir  de  1689,  un  dessus,  une  taille,  une  (quinte  et  une 
basse,  plus  une  ch.irge  sans  désignation  de  registre  instrumental. 

Le  service  des  eromomes  et  trompettes  marines  ii  cette  «'poque  con- 
sistait à  lîgurer  lorsqu'on  le  demandait  dans  les  grands  divertissements 
de  la  cour  et  à  se  joindre  au  reste  de  l'écurie  dans  les  cc'rumonies  extra- 
urdiiianes  dont  on  voulait  rehausser  Téclat.  ---Ils  sont  quelquefois  em- 
ployés aux  bals,  ballets,  comédies  et  appartements  et  aux  autres  endroits 
où  ils  sont  nécessaires.  Il  y  en  a  queli|ues-uns  ;\  la  uiusi(|uc  de  la  cha- 
pelle» 2)  iC  1718).  Nous  les  voyons  avec  leurs  collègues  au  Te  Deum  à 
l'occasion  du  mariage  du  roi  en  1725,  à  l'hôtel  do  ville;  au  Te  Detim 
chanté  à  St.  Jean  de  Grève  en  1728  pour  le  r*  tablisscment  de  la  santé 
du  roi  et  la  môme  année  à  l  occasion  du  voyage  de  la  reine;  en  1729, 
à  riiôtel  de  ville  aux  fêtes  données  à  la  naissance  du  dauphin  et  en  1730 
au  IV  Dridii  chanté  pour  la  naissance  du  duc  d'Anjou. 

Revenus.  Leurs  gages  étaient  de  140  1.  auxquels  —  tout  porte  fl 
le  croire  —  devaient  s'ajouter  60  1.  de  récompense.  Ils  avaient  en  outre 
90  1.  d'habillement.  Aux  solennités  ci-dessus  indiquées  ils  reçurent  5  1. 
par  jour  chacun. 

Bouche  11  la  Cour: 

Eu  17ir.: 
«Au  1"  Janvier  it  au  1*^^'  Mai: 


1  8. 

0  d. 

1  Bet.  29  ptntM  de  vin  de  table 

.  .  12 

10 

0 

4 

0 

0 

0 

19 

0 

26  1. 

14  s. 

0  «L 

Aux  4  fêtes,  la  même  chose.  >  \D) 

En  1728  ces  sommes  s'élèvent  à  84.  8.  10.  En  IHHH,  mn\^  voyons 
Nicolas  JDieuparti  cromome  et  Ûùte  du  roi  recevoir  pour  sa  noiuriture 

1)  L^explieaÜoii  que  notis  propoaons  id  est  contredit  per  on  régistra  oiiginal  des 
compte«  de  récurie  (Arch.  nat.  £.  K.  212}  o\\  fig^arent  6  chaînes  de  cromomes,  et 
diaprés  lequel  A  Hai«  aurait  encore  domii'  4nittance  x{o  srs  «rnjorcs  le  12/G  1710. 

8)  lies  cromomes  de  la  chapelle  étaient  distincts  et  difl'érents  de  ceux  do  récurie. 

42* 
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pendant  38  jouis  à  Tiianon  (baUet  de  More]  114 1.  (JT.  X  214,  Aj^Al  nat). 
En  1737,  k  Fftques  les  officiers  de  la  panneterie,  échansonnerie  et  pour» 
Tojrie  de  la  maison  du  roi  fournissent  aux  cromomes  el  trompettes  ma- 
rines  «12  pains,  Iset.  et  ^'^  ^  ^'^  table,  12  1.  de  Teau,  20L  de 
mouton  et  3  1.  de  lard»  {Ä).  «Ces  billets  sont  sensés  êfare  consommés 
en  nature,  mais  ceux  des  officiers  qui  ne  se  trouvent  point  &  Versailles 
les  font  retirer  en  argent  pour  être  partagés  entre  eux . . . ,  pour  ne  pas 
les  laisser  perdre,  ce  qui  arrive  principalement  &  regard  du  pain  et  du 
vin,  quand  on  néglige  de  les  recevoir  pendant  le  quartier  dans  lequel  ces 
fêtes  tombent»  {Ä),  En  1755,  Philidor  évalue  ces  «Fêtes»  &  31.  Is. 
1  d.  Vsf  ce  qui  fait»  pour  les  6:  18  1.  6  8.  7  dL  Vs* 
Enfin  les  cromomes  touchaient: 

«Etrennes  à  la  cour  Ml. 

Au  jour  de  la  St.  .Jean  de  l'hôtel  de  Ville  ..51. 
»    >  de  la  St.  Roch  7  L  4  s.»  [D) 

Charges.  Une  charge  de  cromome  et  trompette  marine  paraît  donc 
avoir  rapporté  environ  330  L  de  revenus  fixes.  En  1729,  Bernier  vend 
la  sienne  à  4000  fi*.  Comme  les  autres  charges  des  musiciens  de  l'écurie, 
celles-ci  eurent  peu  &  peu  des  titulaires  absente  de  Paris.  En  1755,  Fun 
demeure  à  Noyon,  Vautre  à  Hedsin  en  Artois,  un  autre  à  Châlons,  le 
4*  &  Rouen  et  le  5*  &  Pézenas. 

Nicolas  Dieupart  pouvait  être  parent  de  Charles  dont  parle 
Fétis  et  qui  publia  à  Londres  une  série  de  Suites.  Un  Dieupart  était 
organiste  et  «joueur  d'instrumens»  à  Paris  en  1695  {Z^*  657  Arch.  nat). 
François  Corbett  ne  peut  être  le  Francisque  Corbett  qui  appartient 
au  17*  siècle.  Un  autre  Gio.  Pietro  Corbetto  fut  parrain  le  25  Mars 
1713,  à  Turin,  de  Gîo.  Batta  Maucizio  Ganavasso  qui  fera  partie  de 
la  musique  du  roi  en  1740  (O'  €70  id.).  Go ui  11  art  parait  avoir  été 
«substitut  du  procureur  du  roi  au  châtelet»  (A), 

Musettes  et  Hautbois  du  Poitou. 

Les  instrumente  dite  «du  Poitou»  étaient  ainsi  appelés  h  cause  de 
leur  embouchure,  i|ui  était  la  même  que  celle  des  cromomes.  Le  prin* 
cipe  de  tous  ces  instrumente  était  Tapplication,  à  Toiifice  du  tuyau 
sonore,  d'un  réservoir  à  air,  soit  capsule  rigide  (hautbois),  soit  poche  de 
cuir  (musettes)  I).  Le  nombre  de  ces  instrumente  de  l'écurie  s'accrut 
progressivement.  En  1575,  nous  ne  voyons  qu'une  seule  musette;  puis  4, 
jiis(|u'a  1650  environ.  Leurs  registres  étaient  les  suivante: 


1)  Le>  hautbois  dont  le  desBin  figure  dans  la  méthode  Ponoein  tout  à  capeule. 
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1.  Taille  de  bantboÎB  et  basse-contre  de  musette 

2.  >     »       >       et  joueur  de  cornemnae 

3.  Bossus  de  hautbois. 

4.  Basse-contre  et  dessus  de  musette. 

Enfin  ils  arrivèrent  au  nombre  de  6  et  8^  mamtinrent  jusqu'en  1790. 
lia  création  de  ces  deux  nouvelles  charges  bien  qu'antérieures  &  notre 
époque  nous  intéressent  cependant,  parce  qu'elles  semblent  se  rapporter  à 
2  artistes  qui  furent  les  2  musettes  les  plus  illustres  de  la  grande  écurie: 
Philbert  et  Descosteaux').  Cette  opinion  s'appuie  tout  d'abord  sur 
une  lettre  de  Michel  de  la  Barre  écrite  tcts  1740,  document  d'une 
érudition  contestable  mais  digne  d'intérêt  cependant,  et  qui  mérite  d'être 
cité  en  entier  parce  qu'il  a  la  prétention  de  résumer  l'histoire  des  mu- 
settes de  la  grande  écurie: 

«On  trouve  dans  les  archivas  la  tli:iiubrc  des  comptes  4  tharpffs  de 
hautbois  et  imis(;ttos  du  Poitou,  dt:  la  iréatiou  du  roi  Jeau.  Daus  cea  temps 
barbares,  au  niuiut^  pour  Icü]  arts  et  Bourtout  pour  la  musique,  on  ne  connais- 
sait d^autres  instruments  que  la  musette,  le  haubois  (sic),  la  cornemuse, 
le  cornet,  le  cromome  et  le  cacbonc  (Haqueboute),  ce  dernier  était  une  espèce 
de  cromome,  mais  bien  plus  grand.  Tons  ces  instruments  étaient  bons  pour 
réjouir  les  paysans  et  pour  leurs  danses,  quoiqu'ils  s'accordassent  très  mal 
premièrement  par  Tignorance  de  ceux  qui  en  jouaient  et  par  le  défaut  même 
des  instrumente.  De  François  1*',  on  commence  à  décrasser  la  musique,  un 
nommé  du  Coroy,  Talet  de  chambre  de  S.  M.  et  maître  de  musique  de  sa 
chapelle,  fut  le  premier  et  le  seul  qui  eu  fit  de  belle  pour  ce  temps  là;  il 
voulut  se  servir  de  ces  instrumenta,  mais  il  ne  put  jamais,  et  on  fut  obligé 
de  faire  venir  des  violons  du  Milanois.  Après  sa  mort,  la  musique  retomba 
dans  le  l)ai])are,  et  elle  y  est  restée,  h  trAn  peu  près,  jusquea  au  tams  de 
Lüuiü  XIV;  sous  le  célèbre  raygne,  où  tous  les  arts  ont  été  portés  à  leur 
perfection,  la  musique  a  brillé  infiniment.  Le  Camus,  Boisset,  Dembrys 
(d'Ambruys)  et  I<ambert  ont  été  les  premiers  à  faire  des  airs  qui  expri- 
massent les  pwoles,  mais  surtout  le  célèbre  Luly:  On  peut  dire  qu'on  d^ 
Trait  l'appeler  l'Appolon  de  la  France.  Mais  son  élévation  fdt  la  chute  totsie 
de  tous  ces  antiens  instrumente  h  l'exception  du  hautbois,  grâce  aux  F  il  i  dor 
et  Hauteterre,  lesquels  on  tant  gftté  de  bois,  et  soutenu  de  la  musique  (?) 
qu*ils  sont  enfin  parvenus  à  le  rendre  propre  pour  les  concerte.  Dès  ce  temps- 
là  on  laissa  les  musettes  aux  bergers;  les  violons,  les  flûtes  douces,  les  thé- 
orbes,  les  violes  prirent  leur  j)îace,  enr  la  flûte  traversirre  n'est  venue  qua'- 
près.  C'est  Philbert  qui  en  a  joué  le  ])remier  eu  France,  et  pTiif^  pres- 
que dîins  le  même  t^mps  Descosteaux.  J^e  roi  aussi  bien  <[iie  toute  la 
cour  à  qui  cet  instrument  plut  iiifininieut,  adjouta  2  charges  aux  4  musettes 
du  Poitou  et  les  donna  à  i'hiibert  et  à  Descosteaux;  et  ils  m'ont  dit  plu- 
sieurs fois  que  le  roi  leur  avait  dit  en  les  leur  donnant  qu'il  souhaitait 


1}  Fétif  a  fidt  de  ces  deux  personnsges  un  seul  musiciett. 


Digitized  by  Google 


634  X  Eoorolitville»  Qudquet  Documcoia  vor  bt  MuiiqiM  de  k  Chrinde  Benrie  da  Soi, 

fort  que  lea  6  musettt  s  fusaent  méiamocphoBées  en  flûte»  traveraièreSi  qu*au 

moin»  elles  seraient  utiles,  au  lieu  que  les  musettes  n  étaient  propres  qu'à 
faire  danser  les  paysnnnrs.  Voilh  tout  ce  cpie  j'ai  lu  on  tnxy  dire  toucliuiit 
la  musette.  Je  souhait»'  qu  il  soit  assez  bien  »''(:rit  j)()ur  quu  vous  puissiez 
l'entendre,  je  n'ai  pu  iaire  mieux,  ce  n'est  point  mon  métier  d'écrire,  je  joue 
de  la  flûte  à  votre  très  humble  sen'ice.    Je  suis  très  parfaitement. 

Monsieur  delabarre»  {A) 

C'est  entre  1647  »  t  I()(i2  fju'eut  lieu  la  cn-ution  d'une  ciii(|ui('iiie  charge 
de  iiuisette  et  hautbois  du  Poitou.-  et;  fut  un  «dessus»,  et  le  titulaire 
nouveau  se  nommait  François  PiL'îion  dit  Descosteaux.  Ti'»'tat  de 
1662  [B]  où  figure  cette  nominatiou  présente  encore  d'autres  change- 
ments : 

1.  au  heu  de  4  musettes,  trois  seub-iueut  reçoivent  180  I. 

2.  la  quatrième  cliargc  obtient  4(HJ  1.  et  se  trouve  possédée  par  Jean 
Brunet  et  Jean  Louis  son  fils^l. 

3.  (]uatre  cents  li\Tes  sont  aussi  accordées  à  De^^rostcaux. 

y.n  1666  nous  trouvons  6  musettes,  (tontes  à  IHO  1.},  chacun  des 
Bruuet  étant  devenu  titulaire  d^une  charge;  ces  chiffres  ne  varieront  plus. 

Philbt  rt  Rcbillé^)  n'apparaît  dans  les  états  B  <[ii'en  1689,  à  la 
place  lie  .lean  Brunet.  Il  y  a  sans  doute  ici  une  erreur.  En  etîet.  il 
fut  nommé  musette  de  Trcurie  le  IH  Août  1670  «par  tU-iuissitjn  de  Jean 
Louis  Brunei'  (Ä).  En  outre,  Jean  Brunet  était  mort  en  1672,  dans 
des  conditions  tragi(jue.s  auv(|uelles  Pliilbert  fut  intimement  mêlé.  Tie 
souv(Miir  de  cette  triste  histoire  iious  est  conservé  par  les  documeuts  du 
procès  de  la  Voisin. 

«Madame  Brunet  était  mariée  )\  un  gros  boafgeois  du  Fort  St-Landiy, 
dans  la  Cité.  Monaieur  et  Madame  Brunet  recevai«it  nombreuse  compagnie, 
car  on  faisait  chez  eux  de  bonne  musi([ue.  Le  joueur  de  flûte  ii  la  mode 
Philbert  Kobillr,  dit  Pbilbert,  musicien  du  roi,  s'y  faisait  entendre  hiibitu- 
ellement.    Jiruuct  adorait  le  flûtiste  pour  1  agrément  de  son  talent,  et  Madame 

Brunet  pour  1  agrément  de   sa  personne  Tout  eut  été  pour  le 

mieux,  si  Ih  unet  ne  se  fut  avisé  d  oftrir  à  J'hilbert  sa  bile,  avec  une  belle 
dot»  (F.  Breutuno].  Madame  Bruuet,  au  désespoir,  confia  son  sort  à  la  Voi- 
sin. Brunet  i^t  empoisonné  par  Marie  Bosse,  moyennant  la  somme  de  2000 1. 
Philbert  épousa  la  mère  au  lieu  de  la  fille,  et  le  roi  signa  an  contrat.  Mats 
en  1679:  «Catherine  Bonnières,  femme  de  Fhilbert  Bebillé^  conyaincue  dV 
yoir  empoisonné  son  premier  mari,  Jean  Brunet,  fut  condamnée  à  faire 

i;  Jean  Louis  avait  obtenn  la  survivance  de  son  père  le  23  Juillet  1660  (^1). 

2  Sur  Philbert  Kebillé  voir:  La  Bruyère,  Caractèr^^.  Des  femmes  33.'  — 
Mad.  du  Noyer,  Lettres  {éd.  1757,  III  2SWi.  —  Richer,  C'aii-^t  s  (•(^U'^bres  éd.  1818. 
I,  426,,  —  A.  Pou  g  in,  Ménestrel  1896,  No.  13.  —  Mercure,  juin  1725. —  Arch.  Nat. 
Ol  2929  fol.  81  à  92  et  £  IT.  214,  —  F  un  ok- Brentano,  Brunes  des  gisons 
(Furis  1899),  p.  141. 
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waende  honorable,  oaaaite  pendue  en  Place  de  Grève,  son  corps  jeté  au  feu 
et  ses  cendres  au  vent»  (Bibl.  Arsenal.  Vine.  10364).  Philbert  qui  était 
allé  se  cooatittter  phaonaier  à  la  Bastilie  fut  absoua  par  arrêt  du  8  Août 
1680  (id). 

Une  antre  version,  plus  romanesque,  se  tronve  dans  Mad.  du  Noyer: 

cGe  fut  dans  oe  temps-là  (^ue  Philbert  ne  détermina  à' donner  dans  le  sacre» 
ment  avec  la  fille  dW  nommé  Monsieur  Bnmet,  riche  Bouigeois  de  Paris,  qui 
n'avait  pas  d'autres  enfants.  (?)  L'affaire  paraissait  bonne,  et  c'était  dans  cette 
▼ae  que  Philbert  y  avait  donné,  car  la  petite  personne  était  une  jeune  Agnès 
(]ui,  quoique  beUe,  n'était  pas  encore  en  âge  de  pouvoir  inspirer  de  Tamour. 
Elle  avait  une  mère  d'environ  40  uns,  fraîche  et  dodue,  qui  faisait  les  hon- 
neurs de  la  fête.  Le  bonhomme  >P.  Brunet  n'épargnait  rien  pour  marquer 
la  joio  qu'il  avait  (\e  ce  mariacre,  et  après  avoir  régalé  son  futur  pendre 
tlit'Z  lui  bieu  des  lois,  il  résolut  de  le  répnler  aussi  au  cabaret,  pour  joindre 
au  plaisir  «le  la  lionne  chère,  celui  tl  une  entière  liberté.  Ce  fut  dans  ces 
sortes  de  partiis  ;jue  [Miilbert  acheva  de  le  charmer;  il  ne  pouvait  se  lasser 
de  s'applaudir  de  son  choix  et  de  parler  de  sou  mérite  à  sa  femme.  Mais 
enfin,  il  le  loua  par  tant  d'endroits  qu'elle  commença  d'envier  le  sort  qu'on 
destinait  à  sa  fille,  et  qu'ensuite  eUe  se  résolut  de  garder  pour  elle  une  si 
bonne  fortune.  Le  mariage  n'était  pas  encore  consommé;  elle  savait  que 
l'amour  n'j  entrait  pour  rien;  aussi  sans  perdre  de  temps  elle  spt  trouver 
la  Vokin,  qui  lui  donna  de  quoi  dépêcher  M*.  Brunet  en  poste,  à  l'autre 
monde,  sous  l'apparence  d'une  apoplexie.  Cette  mort  retarda  la  noce,  et 
rendit  Madame  Brunet  maîtresse  du  bien  et  du  sort  de  sa  fille  ;  aussi,  après 
qu'on  eut  rendu  les  derniers  devoirs  au  défunt,  et  lorsque  Philbert  voulut 
J)ropo8er  d'achever  le  mariage,  on  lui  fit  couiprenflre  que  le^*  choses  »'taient 
changées,  et  qu  il  devait  changer  ses  vues.  On  le  trouva  fort  incivil  de  re- 
chercher la  fille  [)endant  que  la  mère  était  à  marier,  et  on  n'eut  pas  de  peine 
à  le  faire  déterminer  du  côté  où  il  trouvait  ses  avantages.  Madame  Brunet 
lui  eu  fit  de  considérables  dans  ou  contrat  de  mariage,  qui  fut  fait  dan» 
tontes  lea  formes,  aussitôt  que  la  biens^tnce  put  le  permettre.  La  petite 
peraonne  ftit  mise  dans  un  couvent|  et  Philbert  était  le  plus  content  dn 
monde,  avec  une  épouse  qui  ne-  manquait  ni  d'esprit  ni  d'agrément,  et  dont 
il  était  adoré;  mais  il  arriva  un  petit  incident  qui  troubla  la  douceur  du 

ménage.    Dieu  permit  que  la  Voisin  fut  prise  *  Madame  Brunet  fut 

pendue.  «Mais  ce  (pi'il  y  eut  de  pire,  c'est  que  le  pauvre  Philbert  fut  soup- 
çonné d'avoir  été  de  nioitié  du  crime  de  sa  femme.  Tout  le  monde  lui  con- 
feillaît  de  décamper,  et  le  roi  lui-même  eut  la  bonté  de  lui  dire,  qu'il  ferait 

l)ien  de  prendre  ce  parti-1?*,  pour  peu   qu'il  y  eut  h  craindre  

Philbert  remercia  Sa  majpfsté  et  lui  dit,  fjue,  sa  couj^cience  ne  lui  reprochant 
rieu,  U  ne  voulait  pah  donner  gain  de  cause  à  nbä  eunemiâ  par  lu  i»uite'.  .  .  . 
il  fit  se  mettre  en  prison;  mais  avant  d'y  entrer,  des  Costeaux  qui  était  .son 
bon  ami,  loi  fit  encore  une  grande  exhortation,  pour  le  détourner  de  remettre 
à  l'incertitode  des  jugements  hnmiûns  une  affaire  si  délicate,  et  par  une  gé- 
nérosité digne  des  Orestes  et  des  Pylades,  U  offiit  d'aller  partager  avec  lui 
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saSbauvaiso  fortune,  dans  ks  endroits  qu*il  jugerait  k  propos  d«-  chercher  pour 
asiles.    «Avec  les  talents  que  nous  avons,  disait-il,  mon  cher  f àûb«rt)  nous 

«ne  saurions  manquer  de  pain  nulle  part,  et  il  n'est  point  de  souverain  qui 
«ne  se  fasse  un  jjlaisir  de  nous  avoir  dans  conr.  Allf>ns  donc  chercher 
«une  antre  patrie,  puisque  nous  ne  f»nurions  rtre  étranf^'ers  nulle  ])art,  et  que 
«contents  d  »*tit'  ensemble,  tous  les  pays  <loivent  nous  être  égaux».  Philbert 
refusa  et  fut  absous.  «Le  roi  l'en  félicita  et  permit,  à  sa  prière,  que  1  on 
prit  sur  les  biens  de  Madame  Brunet,  qui  avaient  été  confisqués,  de  quoi  faire 
la  pauvre  fille  religieuse.* 

L'asüiisbiiiiit  de  Jean  iirunet  eut  lieu  vers  1672.  Nous  li&ons  eu  effet: 

«Le  roi,  considérant  que  les  fjage«  dont  jouiî<sait  feu  Jean  Bnmet  à  cause 
de  ses  trois  cliar^ies  d  huissier  des  Ballets,  musette  de  sa  chamlu-e,  et  hanf- 
huis  de  sa  grande  écurie,  faisaient  la  meilleure  partie  de  la  su])sistanee  de 
sa  famille,  et  d  ailleurs,  Jean  Louis  iirunet,  son  fils,  auquel  Sa  majesté  a  ci- 
devaut  accordé  la  survivance  de  ces  trois  churgeti  Ji  éUiut  pa.«i  encore  en  âge 
de  les  exercer,  Sa  Majesté  entend  que,  en  attendant  que  ledit  S'.  Bronet 
ait  atteint  Tftge  de  18  ans,  Catherine  de  Bonnier,  dame  du  S'.  Bmnet  et 

ses  filles  jouissent  de  la  moitié  des  gages  et  autres  droits  9  Décembre 

1672.»  (Ansb.  Kat.  O)  26.) 

Les  trois  charges  mentionnées  id  devaient  rapporter  à  Bnmet  environ 
1200 1.  (6000  "Ft.  actuels),  ce  qui  ne  suffisait  pas  pour  en  faire  nn  «riebe 
bourgeois».  D'autre  part,  nous  trouvons,  paimi  les  «joueurs  d'instru- 
ments» payant  la  capitation  à  Paris  en  1695  un  Brunet  «pauvre,  suivant 
le  certificat  de  M.  le  Curé  de  la  Madelaine»  et  «son  fils  absent».  (Ârcb. 
Nat  Z*^  657)  S*agit-il  de  Jean  Louis  notre  musette  de  Pécurie  et  le 
prédécesseur  de  Bené  Pignon  des  Oosteaux  dans  la  charge  d'buissier  des 
BaUet9? 

Les  déclarations  de  Mad.  Bnmet,  rcpctccâ  par  la  Voisin,  faisaient 
honneur  au  tempérament  de  Philbert,  et  mirent  singulièrement  à  la  mode 
le  joueur  de  flûte  du  roi  Ses  bcmnes  fortunes  forent  célèbres.  La 
Bruyère  lui-même  dta  «Dracon  et  Césonie»,  c*e9t-ib-dire  Philbert  et 
Madame  de  Briou,  marquise  de  Constantin  «qui  s*était  absdoment  dé- 
clarée pour  Philbert  et  a  fait,  sur  ce  chapitre,  des  extravagances  fort 
grandes»  Il  &ut  d'iùllenrs  ajouter  que  Belnllé  était  fort  jusant,  et 
tout  autant  recherché  «pour  ses  mille  talents  agréables  et  facétieux»  que 
pour  sa  flûte. 

«Il  chantait  fort  bien,  et  pour  donner  plus  d'exj)re.'«8iou  à  ses  chants,  il 
savait  adoucir  ^a  voix,  et  la  grossifisait  tout  à  coup  pour  pa^aer  du  gracieux 
au  broyant  et  au  martial.  Il  avait  le  talent  de  contrefraire  tontes  sortes  de 
baragouins,  ou  langage  corrompu,  le  gaour,  TaUemand,  et  le  suisse  firaneisé; 
U  imitait  les  manières  et  le  parler  des  jeunes  filles,  et  contrefaisait  les  vieil- 


1]  Note  de  l'éd.  Hachette  I,  468. 
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1m;  fl  était  poor  ainsi  dire  le  singe  da  genre  bamaîn.  On  fadmettait  son- 
vent  dan»  les  Ballets  poor  y  représenter  tons  les  personnages  eomiques,  où 
il  réussissait  parfaitement  bien.»    (Mercure,  1725}. 

Nous  le  Tovons,  en  effet,  recevoir  une  «paire  de  bas  de  soye  poneeau 
de  18  L  pofor  figurer  en  1698  dans  le  Bourgeois  gentäbomme  (Arch.  Nat 

O»  292U]. 

«Avec  une  pelle,  des  pincettes  et  su  voix  il  contrelaisjiit,  à  s  y  uit^pivndre, 
le  brait  d*nn  ménage  en  mmenr,  les  cris  du  mari,  de  la  femme,  des  enfants, 
dn  ehien,  des  passants,  du  guet  et  du  oommîssaire,  et  fiiisaît  accourir  le  voisi- 
nage».   (Mercure^  1725). 

C'est  à  la  suite  de  quelque  bouffonneiie  de  ce  genre  2)  que  le  poète 
Lainez  dit  à  Rebilh»:  «Philbert,  tu  diverti,  je  t  immortaliserai  »  et 
composa  les  vers  suivante: 

«Cherchez-vous  les  plaisii-s,  allez  trouver  Fbilbert, 

Sa  voix,  des  doux  chants  de  Lambert, 

Passe  au  bruit  (•datant  du  tonnerre  qui  gronde. 

Sa  flûte  seule  est  un  concert. 
<La  fleur  naît  >:o\is  ^^es  mains  dans  un  afireux  désert, 

Et  sa  laiiifuc  tV-ioiule 
Imite  en  badinant  tous  le»  peuples  du  monde. 

Si  dans  un  vaste  pavillon 
Il  sonne  le  toscin,  et  fuit  un  carillon, 
En  battant  une  poSle  à  frire. 
Le  béros  immortel  qne  nous  révérons  tous, 

Devient  un  bonune  comme  nons, 

n  éclate  de  rire. 
Cherchez-vous  de  plaisirs,  ailes  trouver  Fhilbert, 

Sa  flûte  seule  est  nn  concert.» 

Lainez  donna  ces  paroles  ;\  J.  B.  Moreuu,  poui'  les  nu  ttie  en  air. 

Philbeit  ügure  souvent  à  côté  de  Vizée,  For  que  ray  et  Descos* 
teaux  dans  les  concerts,  dont  le  souvenir  est  parvenu  jusqu'à  nous. 
En  1689  il  se  démit  de  sa  charge  de  flûtiste  du  cabinet  du  roi,  en  faveur 
de  Pierre  Pies  che  (31  Décembre}  (Arcb.  Nat.  0'  Entin  il  dis- 

paraît de  l'écurie  apr^s  1717. 

De  ces  docuinciils,  souvent  contradictoires,  il  semble  résulter  <|ue: 

1.  Philbert  Rebillé,  tlûtiâte,  exerça  sou  art,  à  la  cour  et  à  la  ville, 
entre  lt>7u  et  1715. 


1}  Jscqnes  Leuillet,  hautbois  de  Técurie,  eut  anan  les  mêmes  talents  et  jusqu'à 
fsire  monter  trois  fois  de  tuite  le  gnet,  trompé  psr  ce  vacarme.  —  Sur  Leoillet,  voir 

Mii  liiîî  Br(!ni't.  'Ta  s  Concerts  en  France>.  Paris  190().  p.  171. 

2)  Chez  Mr.  Bosc,  Conseiller  d'Ktat.  prévôt  des  marchanda,  pensionuure  de  ta 
Ville  pour  l'entretien  des  arbres  plantés  sur  lea  remparta. 
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2.  Q  entra  dans  récurie  vers  1670,  bénéficîa&t  die  la  oiéation  d^une 
sixième  charge  de  maaette,  et  sa  nomination  donna  lien  à  certaines  oodh 
binaisons  avec  les  Bninet»  see  collègues. 

3.  B  fut  à  la  fois  un  des  premien  joueurs  de  flûte  traYersière  en 
ÏVajice,  et  un  des  plus  habiles»  —  un  fleuriste  distingué  et  passionnë  — 
un  plaisant  irrésistible  —  enfin  un  homme  à  bonnes  fortunes. 

D  esc  os  t  eaux.  Le  nom  de  Descosteauz  est  demeuré  célèbre^)*  Il 
se  trouve  maintes  fois  sous  la  plume  des  écrivains  de  cette  ^loque,  et 
désigne  un  des  plus  habiles  symphonistes  dn  règne  de  Louis  XIV.  Tow 
les  témoignages  contemporains  se  rapportent  à  un  seul  personnaget,  flû^ 
tißte  émérite,  dont  la  notoriété  parait  avoir  été  suffisante  pour  ne  per- 
mettre aucune  confusion  avec  ses  homonymes.  Cependant  les  états  offi- 
ciels donnent  deux  prénoms  différents  fc  Pignon  Descosteaux:  l'écurie 
rappelle  François  et  la  chambre  Bené.  Et  ü  y  eut  en  effet  simultané- 
ment deux  Descosteaux  entre  1690  et  1730.  Nous  lisons  dans  le  re- 
gistre du  secrétariat  de  la  maison  du  roi  (O*  33)  : 

«Certificat  portant  que  Bené  Pignon  Descosteaux  est  pourvu  en  survi- 
vance  de  son  père,  des  charges  de  hautbois  et  musette  du  Poitou  «s  la  grande 
écurie,  et  de  celle  de  hautbois  et  joueur  de  flûte  douoe  de  la  chambre. 
11.  Déc  1689». 

Auquel  de  ces  deux  musiciens  faut-il  attribuer  la  eâébrité?  Nous 
pensons  que  c^est  &  Prançois  et  non  ä  son  fils  Bené.  En  effet: 

1.  Le  grand  Descosteaux  mourut  en  1728  &  83  ans,  retiré  depuis 
longtemps  de  la  cour,  et,  lorsqu'en  1723  il  parût  au  Ballet  de  Oardenio, 
Marais  parla  de  lui  comme  d*un  survivant  d*un  âge  disparu. 

2.  «n  entra  très-jeune  dans  la  musique  du  roi»  nous  dit  le  Mercure 
(1728).  Or,  dès  1662,  Fruiivois  figure  parmi  les  musettes  de  Técnrie,  et 
en  1664  il  est  déjà  hautbois  et  flûte  ordinaire  de  la  chambre  (Âxch.  nat 
X  JC  213). 

1;  Sur  Descosteaux,  voir:  Mercure  de  France,  Août  1703,  palpes  291,  H 13;  Mai 
1710,  page  229;  JniUet  1701,  page  246;  Décembre  1728,  vol.  S.  —  Bagueaet,  Pa- 
rallèle des  ItaUena  et  des  Français,  p.  18      Dange  au  (édit  Soidié]  t  9.  p.  3»; 

1. 10,  p.  Hîl  et  428.  —  Sôvigné,  Lettres  >'dit.  Hachette)  1. 10,  p.  153.  —  Correspon- 
dance (le  C.  Huy^ft^ns  (Leyde  1882  p.  74.  —  Journal  de  Mathieu  Marais  (édit.  L'<- 
cure)  t.  3,  p.  44.  —  Lettres  de  la  Comtesse  d'Allègre  l'Xat.  //nw.  Fr.  f.  5  et  154. 
—  Amusements  sérieux  et  comiques  (Paris  1699j,  p.  160.  —  Borjon,  Traité  de  la 
musette,  p.  38.  —  Boisjoardain,  Mélanges  (Parii  1807),  II,  p.  286.  —  La  Bruyère, 
Caractères  (de  la  mode  2).  —  Abraham  du  Pradel,  Idvre  commode  des  adresaee  de 
Paris,  1G!>2  [édit.  Foumier  1878)  1. 1,  p.  212.  —  A.  Pougin,  Ménestrel  18%.  —  Jour- 
nal général  de  l'instruction  publique,  17  Juin  1857  (Art.  dr-  A.  de  Montaiglon}.  —  0« 
3  dernières  sources  nous  ont  é!('  indiquées  par  le  tr?-s  oUligcant  et  trhn  énidit  musi- 
cugraphe  Michel  Breuet.  II  convient  d'ajuuUr  que  les  registres  des  paroisses  de 
la  ville  de  lAval  où  naquit  François  Descosteaux,  n'existent  plus  pour  la  période  an- 
térieure à  1700. 
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3.  Ces  dates  oormpondent  à  ice  que  laconte  Daquin:  «Desoosteaux, 
iameux  Joueur  de  flûte,  et  excellent  conTive^),  vivait  fiimilièrement  arec 
Mcdiète^  Bacille^  Deepr^ux  et  Lafojitaiike,  et  était  admis  à  leurs  Joyeuses 
poiiâee». 

4.  Ce  vieillard  était  bien  le  flûtiste  émérité  retiré  en  Luxembouri^ 
dans  les  demi&res  années  de  sa  vie.  C'était  aussi  le  grand  parleur,  philo- 
^^i6|  passionné  de  Descartes.  En  1723,  Marais  dit  de  lui:  <qu*il  a  per- 
fectionné la  prononciation  du  chant  suivant  les  règles  de  la  grammaire 
jdt  la  valeur  des  lettres».  A  la  fin  du  17*  siècle,  la  Comtesse  d'Allègre 
écrit  à  l'abbé  de  Dangeau:  «la  preuve  que  vous  tires  du  chant  me  parait 
tout  à  fait  convaincante,  et  vous  l'expliquez  comme  ferait  Deacosteaux». 

5.  Enfin,  De  la  Barre,  se  conformant  à  l'habitude  du  temps,  ne  donne 
pdnt  de  prénom  à  Desoosteaux.  Or,  nous  avons  vu  qu'il  entend  parler 
de  son  collègue  de  l'écurie,  du  flûtiste  rival  de  Pbîlbert,  et  pour  lequel 
Louis  Xiy  créa  une  cfaîarge  de  musette  en  1662. 

6.  Bené  semble  au  contraire  appartenir  à  la  génération  suivante.  B 
n'entre  dans  la  musique  qu'en  1689  et  figure  encore,  en  1736,  oonune 
musette  et  flûte  de  Ut  chambre. 

Il  faut  considérer  que  l'activité  musicale  de  François  Descosteaux  se 
prolongea  fort  longtemps;  en  1710  il  jouait  encore  de  la  flûte  allemande 
chez  M.  de  Yenddme,  et  en  1723,  à  79  ans»,  il  chanta  des  paroles  de 
Yerger  très  exactement».  D'autre  part,  Bené  Descosteaux  fut  nommé 
en  1712:  «huissier  ordinaire  et  avertisseur  des  Ballets  du  roi»  et  «con- 
trôleur des  gages  du  Parlement  de  Paris»,  succédant  à  Jean  Louis 
Brunet;  cette  nomination  a  quelque  peu  Tapparenoe  d'une  retraite  accordée 
à  un  officier  dont  on  veut  récompenser  les  kngs  services,  aussi  songeons- 
nous  au  vieux  Descosteaux,  qui  appartenait  au  roi  depuis  50  ans,  plutôt 
qu'  à  son  fils,  bien  que  celui<«î  eût  déj&  23  ans  de  présence  à  Técurie' 
et  ä  la  Chambre.  Malgré  ces  confusions,  et  malgré  l'abaonce  de  texte 
formel,  tout  porte  à  croire  que  Bené  Pignon  Descosteaux,  contemporain 
de  son  père  à  cette  époque,  ne  fut  pas  son  rival;  et  que  le  grand,  le 
seul  Descosteaux  connu  est  François  Pignon. 

Descosteaux  eut  aussi  quelques  aventures  galantes;  il  fut  aimé  de 
Madame  de  ViUemont,  prieure  peqx'tuelle  du  Couvent  de  la  Madelaine  du 
jPraisnel,  auprès  de  laquelle  lui  succéda  d'Argenson,  ce  qui  donna  lieu  à 
un  couplet  de  chanson: 

«Faut-ii  qu'au  flûteur  Descosteaux 

Succède  un  garde  des  sceaux .......  (Bois jour dain] 

1)  Le  sunidin  «le  IJesposlcftiix  paniît  avoir  été  donné  à  Pignon  en  ruison  de  son 
goiît  poiu'  «les  joyeuses  parties».  Un  <tin  costeau»  désignait  alors  un  gourmet.  Four 
réiymologiu  de  oe  mot,  T(âr:  La  Bruyère,  Gsractteoi  (Ed.  Hschetto). 
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Ce  comnt  da  Fnusnel  était  sitaé  me  du  Fanbomg  St  Antoine,  où 
Descosteauz,  en  1692,  était  précisément  «maftre  poor  le  jeu  et  pour  U  fabri- 
que des  instramenta  à  vent»  (Pradel).  Il  est  à  remarquer  qae  d^Argenson 
fut  nommé  garde  des  sceaux  en  1718^  et  qu*&  cette  époque  Deseosteaai 
arait  73  ans. 

Marin  H  erb  in  ot  Destonches,  anaai  grand  bautboia,  était  aam 
doute  le  fils  de  Micbeli  que  Mer  senne  Tsnte  comme  c  sonnant  en  per- 
fection la  nnuette». 

Pi  es  che  est  un  nom  fréquent  dans  les  ïïtats  de  la  musique  du  roi 
Pierre  et  Joseph  sont  flûtes  d'Allemagne  à  la  Chapelle  en  1601,  jooeors 
de  flûte  ordinaire  de  la  chambre  en  1715.  Alexandre  est  appelé  à 
cette  époque  musette  ordinaire  de  la  chambre  (Arcfa.  nat,  0*  2984),  Ba 
1687,  Pierre  et  Pierre  son  fils  sont  gardes  des  instruments  de  la  musique 
et  des  ballets.  Marie,  Madeleine,  Henriette  chantent  à  la  cour 
vers  1730. 

Pierre  Ferrier  était  joueur  de  serpent  à  la  chapelle  et  mourut  le 
11  Décembre  1728,  ayant  en  survivance  Louis  son  fils.  Celui-ci  «était 
âgé  de  27  à  28  ans  en  1730.  S'étant  engagé  en  1724  dans  le  régiment 
de  Poix  k  Perpignan,  il  y  resta  les  6  ans  de  son  engagement  Depuis 
qu'il  a  été  libre,  il  est  allé  à  la  Bochelle,  à  Lyon,  à  Marseille,  à  Ntmes, 
à  Toulouse,  &  Bordeaux  et  à  Pans.  Durant  son  séjour  dans  tous  ces 
endroits,  il  passait  le  temps  à  concerter  et  &  jouer  de  la  flûte.»  [A.] 
Comme  on  le  yoit,  les  musettes  de  Técurie  avaient  une  préférence  pour 
la  flûte. 

Le  service  des  musettes  et  hautbois  du  Poitou  était  apparemment 
fort  simple.  «On  les  emploie  dans  les  grands  divertissements»  noua  disent 
les  Etats  de  1697. 

Ils  avsient  180  1.  de  gages,  120  1.  de  récompense  et  un  habit  de 


126  1.  En  outre: 

Etrennm  à  la  cour   13  1.   7  b. 

»      de  la  ville   II. 

Il  la  St.  Roch   4L 

Bouche  à  la  cour  — 

En  1716: 

«Au  V  Janvier,  att  1«'  Mai  et  aux  4  HHes: 

j;  Pains   0.    10.  6 

1  Set.  il.'  vin  de  table   8.     6.  8 

1  Coq-dinde   3.     8.  0 

5  Gibiers   8.    10.  0 

S  Livret  de  lard   1.  19.  0 


8i.  14.  2  (27) 

  En  1728,  cette  somme  s'élevait  à  28.  14.   11.  — 

1  On  trOQTe  dans  œrtaius  mümoirüs  {A  et  C  300  et  120  1.  de  gages;  ou  ne  s'ei' 
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Total  4Ö0  1.  —  lia  charge  de  musette  était  donc  une  des  mieux 
rétribuées  de  la  musique  écurie.  H  est  vrai  que  le  pai^eat  de  cette 
rStribtttion  était  parfois  difficile.  En  1707,  «les  6  joueurs  de  musette 
et  les  12  grands  hautbois  des  écuries  du  rd  supplient  Monseigneur 
d'ordonner  de  les  payer  incessamment  de  leurs  gages  en  argent  comptant 
au  lieu  des  billets  de  monnaie  qu^on  leur  offre»  {A).  B^aiUenrs  les  offi* 
ders  titulaires  de  ces  charges  paraissent  en  avoir  n^g^igé  peu  à  peu  les 
petits  profits  comme  üs  en  négligaient  le  service.  Man  got  écrit  à  Mon- 
sieur DevilUers: 

«Pour  satisfaire  à  ce  que  tous  menés  fait  lonneur  de  me  demander  oomme^ 
nous  avons  en  sertins  casi  comme  aux  balleta,  opéras,  oomédies,  voyages  des 
rois  y  morts,  maziages,  sacres,  carousels  et  autres  semblables,  oertins  p^âs 

droits  ou  privil^es  que  je  ne  say  pas  bien,  je  inVn  iuformeray  de  nos  ensiens, 
et  ei  cela  tous  est  de  quelque  hutilité,  jaurais  lonnenr  de  tous  en  in- 
former.» — 

En  1690,  la  musique-i'cuiie  du  roi  est  un  organisme  déjà  v-ieux  qui 
devient  caduque  à  partir  de  la  régence.  De  43  musiciens,  il  n'y  en  a 
guère  que  6  ou  8  qui  servent  effectivement;  les  autres  font  de  rares 
apparitions  &  la  cour;  c'est  Tusage  qui  les  maintient  et  c'est  la  volonté 
du  roi  qui  les  encourage.  Louis  XIY  ne  Poublia  jamais;  h  la  St-Loms» 
1715,  quelques  jours  avant  sa  mort,  les  tambours  et  les  hautbois  qui 
s'étaient  rendus  sous  ses  fenêtres,  ne  crurent  pas  devoir  donner  leur  mu- 
,  sique  ordinaire  à  son  réveil.  «Le  roi  s'en  plaignit  et  ne  voulant  pas 
qu'il  fut  rien  changé  aux  usages,  les  musiciens  revinrent  dans  la  soliéu 
donner  leur  aubade.»  Mais  la  régence  et  Louis  XV  ne  connurent  plus 
ces  scrupules.  Toutefois  la  musique  écurie  subsista  jusqu'à  la  Hn  de 
l  ancicn  régime  et  ne  fut  pas  atteinte  par  les  réformes  de  1715,  de  1761 
et  de  1779.  Elle  ne  pesait  d'ailleurs  pas  bien  lourdement  sur  le  budget 
de  la  maison  du  roi.  Tandis  que  la  musique  de  la  chambre  et  de  la 
chapelle  coûtait  plus  de  150000  livres  en  1715  et  dépassera  500000  1. 
sous  Louis  XY,  l'écurie  se  bornait  à  moins  de  20000  livres.  2)  Les  char- 
ges de  musiciens  de  r<'(  iirie  rapportaient  de  350  à  400  1.  sauf  celles  des 
4  trompettes  ordinaires  de  la  chambre  qui  recevaient  1200.  Les  émolu- 
ments fixes  comprenaient  les  gages,  les  habits,  les  r«  compenses  et  les 
bouches  à  la  cour;  le  casuel  se  composait  des  indemnités  que  recevait 

pliqnerait  paa  ces  émolinnent«  âevés  —  oontrediia  par  lei  eouptet  officiels  de  récurie  {B], 
—  Lee  copÎBtee  ont  nm  doute  lu:  «Trais  cents  et  cent^vingt»,  là  ott  il  y  avait:  «Trois 
cents,  dont  cent-vingt»;  c'est-à-dire  180  1.  de  gages  et  120  1.  de  récompenses. 

l;;  NarboTiTie.  .Tournai,  page  43. 

2)  Le  chiffre  de  11000  1.  donné  par  Monsieur  Cm  s  tu  ut  Pierre  tribune  de 
Stk  Gervais,  Mars  189t3j  est  cependant  au-dessous  de  ia  vérité;  les  cromorues  et  les 
musettes  n'y  figurent  point  et  les  trompettes  ordinaires  n'ont  que  310  1. 
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Fofficier  chaque  fois  qu'il  était  oommàndé  pour  servir.  Ces  émolument- 
n'étaient  point  médiocres  puisque  les  officiera  de  Técurie  —  à  part  6  oa  7 
—  recevaient  de  ÔO  à  ÔÛO  1.  H  na  paraît  pas  qu'il  y  eut  des  p^uions 
de  retraites  sur  la  cassette  comme'  pour  les  antres  musidens  de  la  cour. 
La  musique-f -riinV  ne  rendit  pas  de  bien  grands  services  Fart  muaioaL 
En  dehors  des  Philidor,  des  fiotteterre  et  des  2  flûtistes  Philbert  «t 
Des  cost  eaux,  tous  ces  instrumentistes  ne  forent  que  des  exécntMrts 
souvent  inhabiles.  Quel(|iit  s-nns  d^entre  eux  eurent-ils  le  goût  delaoosn* 
position?  Bien  n'empêche  de  le  croire,  mais  leurs  œnvres  ne  sont  pas 
parvenues  jusqu'à  nous,  du  mains  sous  leur  nom. 

Les  documents  ci-dessus  n'appartiennent  pas  à  Tépoque  oft  la  mnsiq-ae* 
écurie  rendit  le  plus  de  services,  et  cependant,  ils  sont  relativement  en 
plus  grand  nomlûe  que  pour  les  périodes  antérieures  et  postériemes»  1a 
fin  du  règne  de  Louis  XIV  et  le  commencement  du  18*  siècle  forent  un 
moment  d'évolution  assez  rapide,  où  surgirent  des  difficultés  et  des  luttes 
nombreuses;  d'autre  part,  la  monarchie  eut  toujours,  après  1715,  le  souci 
de  se  conformer  k  la  tradition  et  à  f  autorité  du  grand  roi.  C'est  ainsi 
que  semblent  avoir  été  formés  les  dossiers  et  copiés  d'états  xénnis  aux 
archives  et  dont  nous  avons  extrait  cette  brève  publication. 
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by 

J.  A.  Fuller-Maitland. 

(Ijondon.} 


There  is  something  pccuharly  fascinating  in  watching  the  grt  ut  cn  a- 
tite  artists  at  work,  and  it  sometiuus  liajipcns  tliat  the  privik'ge  is  given 
TO  by  some  lucky  accid<nit,  like  the  discovt  rv  of  the  sketches  for  some 
masterpiece  of  painting,  tlic  rough  draft  of  a  poiin,  or  the  briof  and 
disjointed  hints  tliat  ar«'  the  germs  of  musical  ideas  wliich  appt-ur  in  im- 
mortal symphonies.  Interesting  as  it  is,  however,  to  see  the  ditfeimt 
versions  of  some  one  idea  %vhieii  can  be  traced  ri'acliing  it^  uilunate  per- 
fection by  slow  degrees,  we  are  in  most  cases  obliged  to  reconstruct  the 
actual  process  by  which  the  alterations  were  made,  and  can  only  iniaL,Mitc 
the  successive  shapes  in  which  the  thought  presented  itself.  Some  of 
Beethoven  s  sketches  show  us  very  clearly  the  gradual  development  of 
his  themes,  but  we  are  never  allowed  to  jjenetrate  into  the  secrets  of 
the  workshop,  or  at  least  to  peer  into  his  methods  as  minutely  as  we 
should  like  to  do.  In  the  case  of  two  compositions  by  Bach  we  have 
a  gliiupsi-  of  the  Leipzig  cantor  at  work,  and  are  allowed  to  see  the 
iiiiinttiife  of  the  processes  by  which  hi.s  in$])irations  have  come  down  to 
us.  As  every  student  of  his  life  knows,  he  was  a  skilful  engraver  of 
music  and  a  few  of  his  works  were  enpraved  by  his  own  hands.  A  short 
time  back,  the  British  Museum  became  possessed  of  copies  of  the  first 
and  second  states  in  which  the  secoml  part  of  the  '•Ciavierübung*'  saw 
the  light.  In  the  first  there  appear  numerous  corrections  in  faded  ink, 
ill  the  undoubted  handwriting  of  Bach  himself,  and  a  close  comparison 
Ol  tins  with  the  second  btate  of  the  publication  makes  it  clear  that  this 
copy  of  the  first  sfite  was  us«'d  by  the  composer  as  ;i  >et  of  proof-sheets 
hi  revisiing  his  woriv  i\*r  the  second  issu»'.  It  is  known  that  the  tirst 
issue  was  pre|iarei!  for  the  Kaster  fair  ITH"),  and  that  the  second  issuo 
appeared  at  suine  time  within  the  next  three  (u*  four  years.  Tlie  contents 
of  tills  viH'ond  j)art  of  the  ~Clavieriibnng*'  are  the  '*roncerto  nach  Tta- 
liaeniijchem  Gusto"  and  the  "Ouverture  nach  Französischer  Art",  now  ^ene- 
i*ally  called  the  partita  in  iiminor.  The  two  work--  were  publislie<i  to- 
gether because  both  rerjuire  a  harj>sichord  with  two  niaiiuals,  and  this  is 
the  reason  for  the  freipu-nt  appearance,  in  these  two  comj)ositions,  of  the 
words  iiiano  and  fortc^  which  are  most  rare  in  other  works  of  Bach. 
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The  materials  at  our  disposal  for  a  minute  examnuition  of  the  alter- 
ations made  by  Bach  ar(>  threefold;  first  the  original  issue  ol  the  work 
referred  to  in  the  following  list  as  I:  second,  the  ink  collections  in 
Bach's  wTiting,  occurring  throughout  the  British  Musf  nm  copy  of  I:  and 
third|  the  second  issue  of  the  work,  referred  to  hereafter  as  IL  The 
rcforcncf's  tu  tlie  different  bai^s  of  the  works  are  made  to  the  edition  of 
the  Bach-Gesellschaft,  the  authoritative  edition  of  Bach's  works,  in  whicli 
the  second  part  of  the  ''Clavierilbung*'  omipies  pp.  139—270  of  vol.  IH. 

The  process  of  correction  is  very  clearly  to  be  followed  by  a  careful 
comparison  of  the  two  books  and  the  MS.  corrections  in  one  of  them. 
It  happens  sometimes,  but  very  rarely,  that  an  alteration  appears  in  II, 
for  which  there  is  no  authority  iu  the  MS.  additions  to  L  Such  ca>>es 
seem  to  indicate  that  the  alteration  occured  to  Bach  as  an  afterthought, 
during  the  actual  process  of  engraving.  As  a  rule  the  corrections  in  11 
answer  exactly  to  the  MS.  additions  to  I,  and  it  is  most  interestin;^  to 
note  the  cases  in  which  accidental  have  been  added  in  n  where  there 
was  not  enough  space  to  engrave  them  properly,  so  that  the  socond  issue 
presents  the  appearance  of  tlio  notes  being  too  much  crowded  togetlier. 
All  who  have  corrected  musio-proofe  know  how  often  it  happens  that 
when  there  are  several  a<}ditions  or  corrections  to  be  made  in  one  chord 
or  short  phrase,  some  of  them  are  passed  over  by  the  engraver,  and  do 
not  get  represented  iu  the  publication.  There  are  a  few  instances  of  this 
kind  of  oversight,  and  jis  a  natural  consequence  the  MS.  corrections  at 
such  points  are  of  the  highest  value,  there  being  no  dtlit  r  authohty  for  them. 

In  the  first  movement  of  the  -Italian  Concerto'"  Bach  expressed  the 
trill  by  a  line  very  slightly  waved,  and  in  fact  hardly  to  be  distinguished 
from  a  straight  liiur,  in  every  instance  where  this  occurs,  he  has  adde<l 
in  ink  tlie  imitation  of  the  letter  ^^t**  across  the  line,  and  engraved  it  in 
the  second  state  as  a  more  wavy  line,  but  still  a  trill  not  a  mordent. 
The  transference  of  the  hand  from  one  manual* of  the  harpsichonl  to  the 
other  is  indicated  not  only  by  tli»  wonls  jn'a>io  and  forte  (tlie  contractions 
now  usual  were  not  thought  of  in  Bach's  time),  but'  by  a  kind  of  brace, 
which  appears  in  such  passages  as  the  entry  of  the  first  subject  on  the 

dominant,  p.  140,  line  3,  bar  3:  È/E?E^É^=  p.  142.  The  similar  place 

on  p.  142,  line  3,  bar  3;  E| — shows  us  exactly  \\liere  the  change 


of  manuals  is  to  be  made,  and  the  word  [nano  i^  :nMed  in  ink  in  T, 
but  engraved  iu  IL    The  opening  of  the  slow  movement  has,  similarly, 
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>  The  shake  at  the  end  of  p.  141  is  marked  /Ir'-*  in 


I,  c*****  ill  CI.  The  mordents  in  the  slow  movriiifnt  \v»  at  first  iutlicated, 
like  the  trills  in  the  first  movement,  by  a  virtually  straij^lit  lim»,  through 
which  the  perpendicular  stroke  is  added  in  ink  in  I,  and  duly  engraved 
as       ill  II. 

The  mordent  on  p.  146,  line  4,  Inst  bar  appears  as  a  shake  in  I, 
and  a  mord  dit  in  IT,  but  there  is  no  MS.  correction. 

On  p.  l")!),  line  4.  bar  5,  and  hne  i),  bar  5,  we  should  be  warranted, 
I  think,  in  uddnig  a  trill  to  the  F  shai'p,  left  liand  last  crotcin't,  for 
there  are  signs  of  sdch  ja.  mark  liaving  been  intended,  amon*,'  tin-  IMS. 
corrections,  but  it  is  so  faint  that  it  was  probably  overlooked  during  tlie 
engraving.  On  p.  lôl,  Une  2,  bar  2,  the  sharp  to  tli«  r  in  the  rigiit  liand 
is  added  in  ink  in  J  and  duly  engraved  in  IT.  On  line  5  of  the  same  i)a;Te, 
at  the  fourtli  bar,  the  natural  to  the  tirst  note,  is  ad<led  in  ink  in  T, 
antl  as  there  was  not  much  room  in  the  bar,  it  liad  to  be  crammed  in 
vrrv  awkwardly  in  11;  still,  there  it  is,  rightly  enough.  At  the  eml  oi 
the  concerto  11  gives  the  words  i'ï/ïe,  which  do  not  occur  in  1,  nor 
are  thev  added  in  ink. 

The  so-called  '•partitii"  has  far  more  numerous  and  niteresting  cor- 
rections than  the  Italian  Concerto;  hut  the  name  "partita"  does  not  occur 
in  either  state  of  the  i)uhlication.  I  gives  the  time-signature  as  C,  II 
as  The  fii^t  ornament,  the  mordent  on  F  sharp,  is  added  in  ink  in 
I,  and  engraved  in  U.  The  a})poi^giatura  at  the  beginning  of  bar  '2  lias 
a  little  slur  connecting  it  with  its  main  note  added  in  ink  in  I,  but  the 
correction  escaped  notice,  an<l  does  not  appear  in  II.  Oversiirhts  of  the 
same  kind  are  very  frequent  just  here.  The  MS.  additions  in  1  give  an 


The  last  bar  of  line  2  has  two  appoggiaturas;  the  second  alone  has 
a  slur  connecting  it  with  its  main  note,  indicated  in  I,  but  again  dis- 
regarded in  11;  and  the  next  bar,  the  tirst  of  line  3,  has  a  niord«*nt 
over  the  tliii'd  note  of  the  bass,  7''  sharj).  in  i,  an  almost  stnü.eln  line 
(for  a  trill?)  in  II,'  but  nothing  in  modern  editions.  In  line  3,  bar  2, 
there  are  two  trills  in  all  editions,  and  hotli  appear  in  I  anil  11;  hut 
Bach  seems  only  to  iiave  intentled  the  second  one,  over  the  C  sharp, 

8.  d.  I.  M.  11.  4:i 


arpeggio  sign  to  the  chord  in  bar  3  :r|:| 


to  that  in  bar  6 


m 


and  to  that  in  hne  5,  bar  1  — j-^ — . 
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to  be  played,  as  there  are  evidences  that  be  scratdied  out  the  ini 
with  a  penknife  in  I,  bat  overlooked  the  erasuce  in. engraving  IL  Li 
the  third  bar  of  the  same  line,  the  triUs  appear  as  straight  lines  in 
I,  are  corrected  in  ink,  and  appear  in  IC  as  regular  trills,  bnt  veiy  much 
to  the  left  side  of  the  notes  they  belong  to.  The  mordents  in  line  % 
bar  4,  and  line  4,  bar  1,  are  added  in  ink  in  I  and  doly  engraved  in  H 
In  line  4,  bar  3,  a  double  correction  was  made,  hnt  only  a  single  one 


appears  in  II.    The  tirst  state  of  the  publicatiou  lias  — r— which 


Bach  corrected  to    "i^  |^    but  which  appears  in  11  as  — rtt^ —  without 

tlie  slur.  Th«'  hv-st  l)ar  u\  hnc  5  shows  signs  uf  the  penknife,  and  th« 
last  note  was  evidently  at  hrst  engraved  as  a  quaver.    The  last  bar  of 


line  5  originally  began  as  follows    é  'd^jÈ/^  *      was  corrected  thus 


z:MiztL'-.^jLf.  ^  but  engraved  in  11  with  only  one  of  the  corrections  ob- 

^^^g-*tF  


served,  thus:  ^  biiould  be  right  in  this  case  in 


adding  the  C  shar]i  in  modem  pditions.  Th»»  tirs  l>rtw('('n  the  bass 
nott's,  in  this  bar  and  the  next,  arc  add(  d  in  I  and  engraved  in  II.  The 
ornaments  in  tlio  second  bar  <>f  the  iiottom  line,  the  tie  in  hass  ■r'sharpl 
and  all  the  accidentals  in  the  foHowing  bar.  tlie  last  of  the  tirst  part  of 
the  overture,  are  left  out  in  i,  added  in  ink,  and  engraved  in  II.  Seve- 
ral of  the  ties  in  the;  tirst  two  lines  of  p.  lô.â  are  added  in  MS.  in  I, 
appearing  in  II.  The  crossing  of  the  parts  in  tlie  last  har  of  line 
and  two  and  four  bai*s  later,  was  not  at  tirst  elear  ;  traces  of  scratching 
out  with  a  knife  are  in  T.  The  characteristic  figure  which  hrst  appears 
on  line  5,  bars  2,  8  and  4,  should  evidently  have  staccato  marks  on  its 
last  four  notes,  not  merely  on  the  last  two.   I  originally  stood  thus 


IS 


See  was  corrected  in  MS.  to  — — f~P~«^~  — N^f—  but 


appears 


in  n  with  only  the  first  of  the  MS.  additions,  the  tie  between  the  Jys: 
In  the  first  bar  of  the  last  line,  the  second  tail  to  the  indicating  the 
progression  of  the  upper  voice,  is  added  in  MS.  but  not  corrected  in  IL 


Digitized  by  Gooc^l 


J.  A.  FoUer-MAitland,  A  Set  of  Bach's  Froof-SbeeU,  647 


In  the  third  bar  of  the  same  line  the  ('  sharji  middle  voice  (semiquaver), 
an<l  the  following  rests  arc  added  in  MS.  and  duly  engraved  in  II.  The 
two  lower  ties  at  the  end  of  the  bar  are  added  in  tlie  MS.  in  I.  P.  15(i, 
top  line,  second  bar,  is  a  good  example  of  ample  correction  tlie  bulk  of 
wliich  was  disregarded  when  it  came  to  re-engraving. 


1  1 — ' — IT 

tà-i^        -1    h  _  \\          rrr-*r  hd.  m.A 

f 

^  "gT-*  ' — ^-Hr** — "nr^f — 

Correction.  |^ 

r  j 

tr 


The  slur  in  the  next  bar  is  as  follows  in  the  MS.  conectioiis  to  I, 


E  but  it  is  disregarded  in  L    In  line  2,  bar  3  the  sharp  is 


added  to  A  in  MS.  In  line  3.  bar  H.  the  second  tail  to  A  (tenor  ,  is 
added  in  MS.  Line  5,  bar  1,  the  alto  rests  at  l)eginning  of  the  middle 
part  and  tlie  second  tail  to  tlie  lî  are  MS.  additions.  All  these  are 
iluly  followed  in  II.  Line  .5,  bar  2,  begins  a  line  in  the  original  editions, 
hut  there  is  a  wrong  clef  in  I,  the  correction  of  wliicli  is  une  of  tlio 
evidences  for  tlie  genuineness  of  the  handwriting.  Prof.  Rust,  wlio  saw 
the  copy  when  it  was  on  sale  in  Germany,  relied  on  tliis  as  a  main  proof 
tliat  tin'  corrections  were  in  Bach's  own  writing  tlirougliout,  as  is  indeed 
j)roved  by  other  than  cahgraphical  evidence.  In  the  following  bar,  the 
second  tail  to  the  tenor  note,  and  the  slur  to  the  treble  i*',  are  additions  duly 
followed  in  IL  P.  157,  top  line,  bar  2,  the  tie  between  the  C  sharps^  and 
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ïke  F  of  the  middle  voice,  are  additions  in  the  MS.  la  bars  3  and  4, 
right  hand,  the  process  of  correction  has  resulted  in  a  new  mistake;  I 


stood  originally  thus,  without  staccato  marks: 


Bach 

added  the  staccato  marks,  thus:  rr:^*"f~^:fc  but  in  correcting  this, 
tlie  leger  line  fell  out  -"~^f^  {  i"^'-  from  the  first  C,  though  the  note 


kept  the  same  place  below  the  stare,  with  the  natural  result,  that  modem 
editors  have  unanimously  taken  the  note  as  D.  Line  2,  bars  2  and  3, 
the  slurs  between  the  bars  are  added  in  MS.  and  engraved  in  II,  and 
the  same  is  the  case  with  the  turn  in  bar  4,  and  the  direction  *^iano" 
in  both  hands  at  beginning  of  line  3.  The  sluts  just  following  ^pear 
in  n  and  not  in  I,  but  there  is  no  MS.  correction  for  them.  The  tie, 
line  4,  bars  2  and  3,  the  trill  in  last  bar  of  line  6,  and  the  word  Pforte" 
on  the  last  line,  are  all  MS.  additions,  followed  in  H. 

In  the  figure  above  referred  to,  which  occurs  again  twice  on  the 
second  line  of  p.  158,  only  the  last  two  notes  are  marked  staccato  in  the 
modem  editions;  the  two  notes  before  them  should  be  so  marked  also  for, 
as  before,  there  are  no  engraved  marks  in  I;  they  are  put  in  ink,  but 
not  engraved  in  H,  except  only  in  tiie  second  recuirenoe  of  the  figure, 
last  bar  of  line  2.  Line  3,  bar  2,  all  six  quavers  slionld  be  marked 
staccato,  as  in  the  MS.  additions;  the  following  semiquavers  have  no 
ornament  in  I,  but  in  H  the  mordent  appears  over  the  C  sharp  not  D 
sharp,  the  Bach-Gesellschaft  edition,  no  doubt  riglitly,  putting  it  over  the 
C  sharp.  The  crossing  of  the  parts  in  lines  4  and  6  of  p.  159  shows 
signs  of  correction  with  a  penknife  in  I.  The  staccato  marks  in  lines  5 
and  6  should  begin  two  notes  earlier  in  each  case.  At  the  beginning  of 
the  common  time,  the  first  chord  is  marked  arpeggio  in  the  MS.  but  the 
addition  is  not  made  in  11.  In  the  second  bar  of  this  section,  the  D 
sharp  does  not  appear  in  I  till  quite  the  end  of  the  bar;  the  trill  is 
given  rightly  in  I,  over  the  crotchet,  but  has  been  misplaced  in  IE,  where 
it  occurs  over  the  preceding  semiquaver.  P.  160,  line  5,  last  bar,  a 
mordent  is  added  to  the  F  of  the  tenor  part  in  the  MS.  additions,  but 
is  not  engraved  in  IE.  Last  line,  bar  2,  the  mordent  does  not  appear 
in  L 

From  tiie  beginning  of  the  Courante  down  to  the  end  of  the  second 
Passepied,  three  pages  have  been  entirely  re-engraved.  In  L  there  is  a 
bhink  line  below  the  Courante,  and  the  two  Passepieds  are  crowded  toge- 
ther; the  later  arrangement  is  more  symmetrical  and  also  more  convenient 
for  turning  over.  P.  161,  line  2,  bar  2,  the  third  note  of  the  bass  w 
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engraved  iu  botli  states  as  E,  but  is  corrected  in  ink  in  I.  Line  3,  bar  1, 
the  first  of  the  two  B'b  which  end  the  bar  has  a  mordent  in  ink  in  I, 
and  a  rânilar  ornament  appears  in  ink  over  the  minim  (J  of  the  bass  in 
the  next  bar.  Tlie  first  note  of  tlio  third  bar  of  the  same  line,  £  sharp 
has  a  trill  added  in  T.  Most  of  the  apx>oggiaturas  have  been  connected 
irith  their  principal  notes  by  slurs  in  the  MS.,  but  the  coirection  has 
been  disregarded.  Last  line,  bar  2,  the  turn  has  been  8cratche<l  out 
in  I,  but  reappears  in  H.  In  tlie  following  bar  in  the  first  note,  A  sharp 
has  a  trill  maki'd  **t"  over  it  in  tlic  :\f8.  additions  p.  162.  The  first  two 
notes  of  the  bass  are  tied  in  the  MS.  a(hlitions;  line  2,  bar  3,  tlie  last 
note  of  the  riglit  hand  has  a  trill  added  in  I.  Line  5,  Lars  1  and  2, 
the  B  of  the  bass  is  tied  to  the  first  note  of  tlie  next  bar  in  the  MS. 
additions,  but  not  in  11.  Last  line,  bar  1,  the  reading  of  the  Bach- 
Gesellschaft  is  evidently  right,  but  it  agrees  with  1;  U  has  tlie  trill  on 
the  last  crotchet.  P.  103,  line  2,  bar  3,  the  O  sharp  appoggiatura  is 
added  in  ink  in  I.  which  also  contains  the  addition  ^^I'"*  Gavotte"^  at  the 
end  of  the  sorond  Gavotte,  as  a  dn  capo  sign.  Line  6,  bar  2,  the  ar« 
peggio  is  slurred  in  ink  in  I,  where  also  a  staccato  mark  is  put  on  the 
last  note  of  the  right  hand.  Line  7,  bar  6,  the  trill  on  tlic  first  note, 
right  hand,  appears  in  neither  state;  the  leger  lines  have  not  been  en- 
graved in  U,  which  stands  thus:  .  11  is  also  witliout  the  trill  at 


the  beginning  of  the  next  bar.  P.  164.  Tlie  two  B*8  in  the  bass  at 
the  beginning  are  tied  in  the  MS.  additions,  and  the  three  i^s  of  the 
second  part.  P.  165,  line  1,  bar  5,  a  mordent  appears  in  the  MS.  ad- 
ditions to  I,  over  the  second  B.  Line  3,  the  trill  at  the  end  of  the  line 
appears  only  in  H,  which  is  the  only  authority  for  this,  as  for  the  mor- 
dent oTer  the  j1  in  line  5,  bar  5.  P.  166,  line  2,  last  bar,  the  O  sharp 
in  the  bass  is  indicated  in  the  MS.  additions.  Ât  the  end  of  this  bourrée 


P.  167.  The  oiTiainentR  are  added  in  MS.  in  I,  and  at  the  end  of  the 
first  part,  line  4,  last  bar,  a  mordent  is  added  in  the  right  hand.  Last 
line,  bar  1,  the  nionlents  on  the  first  notes  of  bars  1 — 3,  appear  in  H 
only,  but  the  first  note  of  bar  4  has  the  trill  in  both  I  and  U. 

P.  169,  line  3,  bar  3,  tlie  leger  lines  for  the  high  notes  of  the  left 
hand  are  added  in  MS.  in  I  P.  170.  In  the  last  bar  of  the  "Kcho" 
there  is  a  superfluous  leger  line  below  the  note  D  of  the  right  hand  in 
I,  which  does  not  appear  in  II.  Two  clefs  axe  corrected  in  I  iu  ink, 
and  rightly  engraved  in  11. 

Such  questions  as  the  substitution  of  one  ornament  for  another  con- 


tlie  last  bar,  right  hand  stands 
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cern  the  Laipsicliord  player  more  than  the  piuuiht,  but  in  such  music  as 
Bach's  no  detail  can  be  of  too  slight  importance  to  be  noticed,  and  when 
we  have  the  chance  of  seeing  him  as  it  were  actually  at  work,  the 
minutest  attention  is  the  least  tribute-  we  can  pay  him.  Tht  re  are  per- 
hapi>  no  such  grave  alterations  as  would  make  it  advisable  to  issue  a 
new  edition,  but  it  may  be  hoped  that  the  new  Bach-Gesellschaft,  when 
the  time  comes  for  re-issuing  the  Italian  concerto  and  its  accompany lug 
partita  or  overture,  Mill  give  due  consideration  to  these  indications  of 
what  Bach  really  intended,  more  especially  in  the  case  of  the  alterations 
which  he  seems  to  have  overlooked  in  the  hurry  of  altering  the  plates. 
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Eine  Badi-Eoi\jektiir 

von 

Friedrich  Spiro. 

(Bom). 


"Wer  sich  mit  der  GesamtÄUsgabe  von  Bacirs  Werken  vielfach  zu  be- 
schäftigen Gelegenheit  hat,  der  wird  neben  ihrem  Wert  im  großen,  ihrer 
Bedeutung  für  die  Kultur,  auch  ihre  Yorzüglichkeit  im  einzelnen  be- 
wundern; gerade  der  pliiK)logische  Teil  der  ungeheuren  Ai'beit  ist  mit 
einer  Sorgfalt  und  Sauberkeit  l)ewiiltigt  worden,  die  bis  dahin  bei  keiner 
ähnliclien  Ai-beit  erreicht  war  und  auch  später  nur  in  Ausnahniefälbm 
erreicht  woi  dt  n  ist.  Wenn  also  hier  ein  kleiner  Irrtum  aufgezeigt  wurden 
soll,  so  geschieht  das  nicht  vom  Standpunkte  der  nörgelnden  Kritik  aus, 
sondera  deshalb,  weil  gerade  ein  solches  Monumentatwerk  beanspruchen 
darf,  bis  in  die  entlegensten  Em/.elheiten  sorgfältig  betrachtet  und,  wo 
noch  irgend  ein  Fleckehen  blieb,  geputzt  zu  werd(>n. 

Es  handfit  sieh  um  eine  Stelle  aus  dem  letzt-  ii  Satzo  des  Konxertes 
in  G-dnr  für  Violine  und  zwei  Flöten,  das  in  den  sogenannten  »branden- 
buigischen«  an  vierter  Stelle  steht.  Dort  heißt  es  beim  letzten  konzer- 
tierenden Einsätze  der  SoioÜöteu  (Bach's  Werke,  Jahrgang  XIX,  Seite  120, 
Takts— 5): 


Die  anderen  Instrumente  schweigen.  ^ 

Nim  ist  eine  solche  Oktaven-Paiallele,  wie  sie  hier  am  Schlüsse  des 
zweiten  der  angeführten  Takte  zwischen  Diskant  und  Bafi,  d.  h.  zwischen 
der  ersten  flöte  nnd  dem  Continue,  erscheint,  für  Bach  unerhört  Ja, 
man  darf  hehanptra:  sie  kann  von  Bach  nicht  herrühren,  nicht  weil  sie 
durch  die  Begehi  der  Zunft  Terhoten  war,  sondern  weil  Bach  sie  verab- 
scheute. Der  Gkdanke  an  eine  Absicht^  an  ein  gewolltes  grofies  Unisono, 
wie  es  in  der  Uatthäus-Passion  bei  den  Worten  »Ich  bin  Gk>ttes  Sohn« 
auftritt,  ist  abzuweisen,  weil  der  Charakter  unserer  Stelle  keineswegs 
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großartig,  vielmehr  äußerst  zierlich  ist,  vor  alltm  aber,  weil  die  beitlen 
rmcL-mi  Stimmen,  zweite  Flîîtc  \md  Violoncello,  sich  in  dns  Unisono  nicht 
füllen  würden.  Jede  Stimme,  steht  jeder  anderen  selhstiindii:  L^fgenüber, 
und  alles  verlangt  darnach,  daß  diese  Selbständigkeit  bis  aufs  letzte  durch- 
geführt werde.  Da  können  die  drei  llaueii  Noten  in  dieser  (Gestalt  nicht 
von  Bach  herrühren;  und  wenn  er  sit?  atuch  in  dem  berühmten  said)eren 
Autograph  geschrieben  hat,  genieint  hat  er  sie  nicht.  Entweder  im 
Continus  «»der  in  der  ersten  Kl(lteni)artie  hat  er  sich  verschrieben. 

Wo  der  Fehler  steckt,  kann  keinen  Augenblick  zweifelhaft  sein.  Im 
Baß  ist  alles  in  Ordnung;  das  zeigt  die  abwärts  rollende  Tonleiter,  die 
ihrem  (jîrundtun  auf  dem  kürzesten  Wrijc  zueilt  und  ihn  in  natürlich->ter 
Weise  erreicht.  Folglich  liegt  der  Irrtum  in  den  Noten  der  Flute,  und 
es  fragt  sich  nur,  wie  er  zu  heilen  ist,  was  l^ach  beabsichtigt  hat.  Ver- 
gebens sucht  man  Hilfe  bei  }>ach  selbst,  der  dieses  Koïizert  ein  zweites 
Mal  niedergesclirieben  oder  vielmehr  in  der  Weise  umgear)'eit"t  !iat,  daß 
er  das  Violinsolo  für  Klavier  setzte,  nicht  ohne  auch  die  übrigen  ÎStiminen 
einer  koloristischen  Neugestaltung  zu  unterziehen,  bei  welcher  er  den  rf^in 
musikalischen  (lelialt  unberiUirt  licil.  Desto  leichter  hat  er  es  mit  der 
Figurati» »n  genommen;  und  der  Takt,  auf  den  es  uns  ankonnut,  lautet 
<b  rt  in  der  Transposition  nach  F-dur  (Baches  Werke,  Jahrgang  XVIX» 


(leni«]»'  hier  ist  die  l  inarbeitung  frei;  sie  entlmlt  Viertel  statt  der 
Achtel,  koiimit  also  für  die  Herstellung  der  ursprünglichen  Intention  nit*ht 
in  Betracht.  Und  dennoeh  giebt  sie  uns  wenigstens  einen  Fingerzeig: 
die  Bewegung  der  ersten  Klöte  nnindet  auc-h  hier  nicht  auf  der  Tonika, 
sondern  auf  der  Terz.  Hierdurch  wird  die  einzige  Konjektur,  welche  <li»' 
Stelle  heilen  kann,  definitiv  bestätigt;  denn  es  ist  ja  läng.st  klar,  dab  die 
drei  angezweifelten  Noten  des  Originales  nur  um  eine  Terz  in  die  Hidie 
g*  rikkt  zu  wr  rden  brauchen,  um  ein  tadelloses  Ensemble  abzugeben. 
Wir  hätten  also  zu  lesen: 


öeite  191,  Takt  10]: 
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FI5te 


Violoncello. 
Continno. 


Der  Irrtttm  würde  sich  in  der  Weise  erklären,  daß  dem  Komponisten 
für  einen  Aug^blick  die  Feder  um  eine  Linie  zu  hoch  geriet,  was  ja 
selbst  in  der  sorgsamsten  Reinschnft  leidit  vorkommen  kann. 

Natürlich  würde  eine  solche  Änderung  bei  einer  wissenschaftlichen 
Ausgabe,  wie  sie  die  Bach-Gesellschaft  lu^rE^estellt  hat,  nicht  notwendig  in 
den  Text  aufzunehmen  sein;  desto  mehr  kommt  sie  für  die  Praxis  in  Be^ 
tracht)  die  freihch  bisher  an  diesem  Konzert  wie  an  den  meisten  Bach< 
sehen  Meisterwerken  achtlos  voibeigogaagen  ist.  Aber  wenn  die  kürzlich 
ausjïesprochene  Ansicht  eines  unserer  vorzUgUchsten  Bachkenner,  daß 
nämlich  ins  Publikum  nur  zwei  Werke  des  Meistei*s  >noch  dazu  in  nicht 
ganz  einwandfreien  Bearbeitungen«  (sagen  wir  ehrlich:  in  empörenden 
Yerhonzongen)  Eingang  gefunden  haben  —  wenn  diese  Ansicht  nur 
allzu  sehr  auf  Erfahrung  begründet  ist,  so  wird  im  neuen  Jahihundert 
die  neue  Bach-Gresellschaft  hoffentlich  darin  Wandel  schaffen.  Und  sollte 
ihre  Arbeit  von  £rfolg  gekrtint  sein,  wie  das  erste  deutsche  Bachfest  es 
hoffen  läßt,  so  erinnern  sich  Dirigenten,  Geiger  und  Flötisten  vielleicht 
auch  einmal  des  vierten  brandenburgischen  Konzertes ,  in  dem  dann  keine 
Oktaven-Parallele  mehr  das  Ohr  des  Detaü-Kiitikers  beleidigen  soU. 


1)  Gemciut  sind  natürlich  das  Pmdudiiim  luit  Gouuod's  Meditatiuu  uud  das  auf 
die  &-8aite  reduderie  Air* 
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y       Gottsched  und  Johann  Adolph  Soheibe 

von 

Eugen  Reichel. 

(Berlin.) 


In  (Ipii  Jahren  1737 — 40  erschien  iu  Iiaiiil)urg  eine  Wüchenschrift 
unter  »Icni  Titel  Critischer  Musicus«-,  die  in  der  mubikalischen  Welt 
großes  Aufseilen  erregte,  und  iil.s  deren  Urheber  sich  schon  1738  ein 
damals  noch  ganz  imbekannter  Mann  mit  Namen:  Johann  Adulph 
Scheibe  Öffentlich  l)ekannte.  Unsere  Lexika  wissen  seltsamer  Weise 
von  diuseui  Mauuc  wenig  zu  berichten.  Heinrich  Welti  but,  gestützt 
auf  einige  ältere  Angaben  in  deutschen  und  ausländischen  Sammelwerken, 
iu  der  Deutschen  Bibliographie«  ein  paar  Seiten  über  Scheibe  geschriebeu 
und  daraiil  hingewiesen,  daß  er,  angeblich  als  erster,  über  die  Oper 
und  das  anzustrebende  innere  Verhältnis  zwischen  Ton  und  Wort  im  Lied 
und  in  der  musikdramatischen  llcdc  bahnbreeliende  Ideen  ausgesprochen 
hat,  die  später  Gluck  in  seiner  künstlerischen  Thätigkeit  zur  Durclilüli- 
rung  brachte. 

Da  G  luck's  Werke  so  zu  reden  der  Ausgangspunkt  für  Wagner's 
Musikdramen  sind,  so  wird  sich's  sc'hon  aus  diesem  Grunde  rechtfcrtigcu 
lassen,  daß  niiüi  Johann  Adolph  Scheibe  und  seine  > Wochenschrift-  im 
Jubiläuni.sjalu'c  der  Bayreuther  Festspiele  einer  Betrachtung  wüiili:^  er- 
achtet. Aber  es  liegt  noch  ein  ganz  anderer,  sehr  viel  bedeutsamerer 
Grund  vor,  der  uns  zwingt,  dem  >Crit!S(  hen  Musicus«,  dieser  wicbtigsteu 
Fundgrube  für  die  Gescliielite  dei-  nuisik-ästhetischeu  Theorie  iiu  18.  Jahr- 
liuiulertf  (Welti  ,  unsere  Aufnierksauikeit  zuzuwenden:  die  unmittelbare 
geistige  Abhängigkeit  Sclieibe's  von  Gottsched,  dem  grüßten,  rucksicbti»- 
lost'sten  (îegner  der  italieniselnMi  Oper  auf  deutscher  Erde. 

Johann  Adolph  Scheibe  wui'de  1708  zu  Leijizig  als  Soliü  dt  >  iu  . 
seinem  Fache  hoch  \crdien1en  Orgelbauer.«*  Joliaim  Scheibe  geboren.  Er 
besuchte  die  ^sikolai-Scliuh-  und  wurde  172;")  von  <beser  zur  Universität 
enthibiicn,  an  der  damals  Gottsched  als  vielversprechender  Magister  die 
Wolfi>^c]ie  Philosophie  aufs  Katheder  brachte.  Obwohl  für  die  Rechts- 
gelclij  .>ainkeit  bestinuut,  führteii  ihn  seine  künstlerischen  und  philosophi- 
schen Neigungen  doch  sehr  bald  zu  dem,  alle  Augen  des  geh-hrten 
Leipzig  auf  sich  lenkenden  Magister  der  Weltweisheit,  dessen  neu  er- 
schienene Wochenschrilt  >Die  vernünfligen  Tadleriiuien«  so  zu  reden  ganz 
Deulscldand  in  Aufregung  versetzte,  ohne  daß,  über  den  engsten  Kreis 


Digitized  by  Google 


Eugen  Reichel,  Gottsched  und  Johenn  Adolph  Sdieibe. 


655 


der  Eingeweihten  liinaus,  irgend  jemand  wußte,  daß  Gottsched  ihr  Her- 
ausgeber und  eigeiitli<  ]ier  Verfasser  war.  Geleitet  mh\  Gottsched  erwirbt 
Scheibe  sicli  eine  uii-t'wohnliehe  Geistes-  und  Cliarakterbildung  und  treibt 
zugleich  sehr  eiiiste  musikalische  Studien.  Der  Drang,  sich  auf  ei;:eni3 
Füße  zu  stellen,  führt  ilin  1735  von  Ticipzig  fort.  Er  will  vor  allem  als 
Musiker  in  der  Welt  sein  Glück  versuelieu  und  ])etritt  nach  mancherlei 
Irrfahrten  den  Boden  Hamburgs,  (h-r  Haui)tstätte  der  damaligen  italie- 
nischen Oper  in  Nortldeutscldand.  Vielleielit  war  er  s<  lion  durch  (xott- 
sched,  der  nach  Hamburg  hin  mancherlei  Bezieliungen  hatte,  und  dem  es 
darum  zu  thun  sein  mochte,  seinen  Zögling  in  Hamburg  zu  wissen,  auf 
die  Hansa-Stadt  hingewiesen  worden;  vielleielit  fidnle  ihn  der  Zufall  dort- 
hin. Jedenfalls  findet  er  liier  schnell  einen  ihm  zusagenden  Wirkungs- 
kreis. Er  erteilt  gut  bezahlten  "Musikunterricht,  giobt  den  »Critischen 
Musicusc  heraus,  sehreibt  17H8  für  liie  uüt  Gottsched  in  engster  Fiddung 
stehende,  von  ihm  in  jeih-r  Hezieliung  geförderte  Neuber'sche  Gesellschaft 
Eröffnungsmusiken  zu  dei\  Trauerspielen  >Polyeuetesr  und  »Mithiidates«^, 
und  komponiert  später  sogar  eine  gi*oße  Oper,  die  al>er,  obwohl  man  sie 
in  den  damals  für  ausreichend  befundenen  üblichen  -zwo  Proben c  nach 
deutschen  Begriffen  >gutc  einstudiert  hatte,  den  Kanken  einigiT  Sänger 
und  Sängerinnen  zum  Opfer  fällt  und  uicht  eiumal  die  dritte  und  letzte, 
die  »Hauptprobe«  erlebt. 

Verdrossen  wendet  er  Hambui-g  den  Rücken,  nimmt  1740  cint^  Kapcll- 
meisterstelle  in  Kulmbach  an^),  wird  1744  Hoforchester- Dirigent  in 
Kopenhagen,  aus  welcher  Stellung  ihn  1749  der  Itahener  Sarti  ver- 
drängt, irrt  dann  wieder  umher,  leitet  vorübergehend  sogar  eine  Unter- 
richts-Anstalt in  Sonderburg  in  Holstein,  giebt  1773  den  ersten  Band 
einer  auf  vier  Bände  berechneten  Koinpositionslehre  heraiDs  und  stii'bt 
1776  geräuschlos  in  Kopenhagen. 

Diese  dürftigen  Angaben  über  den  Mann  müssen  uns  genügen.  Ein- 
gehender aber  wollen  wir  uns  jetzt  mit  dem  »Critischen  Musicusc  be- 
schäftigen. Dieses  Buch  ist,  abgesehen  von  seinem  musik-theoretischeu 
Wert,  schon  d«'shalb  höchst  fesselnd  und  leluTeich,  weil  es  uns  zeigt, 
wie  gewaltig  Gottsched  und  sein  schriftstellerisches  Wirken  die  Zeit- 
genossen beeinflußte;  wie  das  unmittelbar  auf  ihn  folgende  Geschlecht 

1)  Am  den  sMuilidi  lalüreichen  Briefen  Sdu^be'a,  wddie  sieh  in  der  band- 
•obriftiichen  Bnef»ammlung  Gottsched's  (Universitä(«-Slbliofliek  zu  Leipzt<:  findeii,  gdit 
übrigens  hervor,  daß  Scheibe  1740  auch  in  Kopenhagen  war,  1741  wieder  nach  Ham- 
burg zuriickkchrte  und  sidi  174"2  in  Kopenhagen  ansässig  machte.  "\Vi>  kaum  anzu- 
nehmen ist.  daß  nenüse  l'iiruln'  den  fe«t  in  «ich  ruhenden  Gottsched-Zögling  so  viel 
tunherirrau  ließ,  su  muß  divae  uuduueiude  Orisveränderung  wohl  auf  äußere  Gründe 
aurSekgeaiirt  werden.  Die  »brodlo«e  Kunst«  nährte  eben  offenbar  ihren  TAana  idilecht; 
mid  die  Offenhenqgkeit^  die  er,  gleich  aeinem  großen  Lehrer,  sa  Sben  pflegte,  wird 
%mAk  nicht  dua  «ngefcfaan  gewesen  sein,  ihm  viele  Freunde  sn  erwerben. 
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i;:ir  nicht  andere  konnte,  als  in  seiuem  Geiste,  ja  selbst  mit  seinen  Worten 

zu  denken  inul  m  sclireihen. 

Schon  iiußi'ilich  oitcnbart  sich  d(T  -Priti^eb«'  Musicus«  als  eine  Xacb- 
uhniiiii;,'  (1er  '  Verniinftijri'ii  Tadleriniit  Ji  ;  (iieseib»^  Art  dos  Erselieinens, 
diescllK*  8atzeiuri(  htnnir;  derselbo  Bran(  l),  jedem  Blatte  ein  Geleitwort 
aus  oinem  Dichter  vor.insznsrhicken  (Gottsehed  kommt  an  diesen  Elimi- 
stellen  niebt  weni^^er  als  l'{  M,d  mit  S'cb(in  geprägten  Versen  zu  Wort!:; 
«lieselbe  Taktik,  wiclitii:«'  I)ini:e  niclit  selbst,  sondern  unter  <lem  Df»rk~ 
niantel  von  Zuj^elnifteii  zur  Jlespreebunir  zu  bringen  und  vieles  mehr. 
Dem  Inhalte  und  der  LTMUzen  Vortragsweise  nach  aber  ist  das  Buch  eine, 
bei  aller  Selbständigkeit  im  Einzelnen  wenn  möglich  noch  nnmittelbarere 
Nuchahmung  der  Gottsched'schen  Wochenschrift  und  zugleich  der  ^Ori- 
tiscben  Dichtkunst  ,  die  Scheibe  sich  eingestandenermalien  srlb^t  zum 
A'orbilde  gewählt  hatte.  >D«'r  vortret'tlicheii  critischen  Dichtkunst  eines 
der  scharfsinnigsten  Criticvrrständigi  n  unserer  Zeit,  nämlich  des  Herrn 
Professor  Gottscheds,  habe  ich  es  eigentlich  zu  danken,  daß  ich  verschie- 
denes in  der  Music  ganz  auf  atidi  re  xVrt  einsehen  nn<l  jiriifen  lernte,  al» 
e«  von  anderen  geschehen  war«,  sagt  Scheibe  auf  S.  des  zweiten 
Bandes:  und  auf  S.  110  erklärt  er:  »Ich  werde  mich  den  Absichten  des 
Henn  Professor  Gottscheds"  auf  d;is  Beste  zu^  nähern  versuchen.*  80 
nennt  er  iienn  Guttsclied  gmi  dii  s(  11  berühmten  Mann<,  weist  gelegen!- 
lidi  auf  dessen  »berühmtes  Trauerspiel  (Gato)*  hin,  und  schreibt  die  für 
das  Jahr  174<J  sehr  bedeutsamen  Worte  nieder: 

»Sind  wir  iil(  ht  selbst  Schuld  daran,  wenn  uns  andere  Kationen  für  dumm 
auspchelten,  und  wenn  sie  uns  alle  Kliigh.  it,  alle  Erfindung  und  allen  Witz  al>- 
*iprechen?  "Wir  lialif-n  es  in  AVuhrlieit  weit  ;u  lit  !  AVcnn  imsere  größteu 
und  gelehrtesten  Kr.jif».  «He  "Rpmühnngen  Mnvt  waiidt  lialx-n,  unsere  Vernunft 
Hufzuklären,  um  nii>  (lurch  den  rechten  <it]»ran(h  der  tiefen  Künste  eimn 
wahren  Nut/xu  zu  vtabchatîen ,  so  machen  wir  alle  ihre  Arbeiten  und  allen 
ilureu  Fleiß  fruchtlos,  ja,  uns  selbst  uu würdig,  ho  erhabene  Absichtou  au  er- 
reicihen  nnd  su  genießen.    ITnechtsiiineii  Yaterlfind!«  (S.  400.) 

Daß  diese  irröliten  und  gelehrtesten  Köpfe«  eigenthch  nur  einen 
Kopf  vorstellten,  nämlich  eleu  Kopf  Gottsched's  —  darüber  läßt  uns 
Scheibe  keineswegs  im  Unklaren.  Gleich  im  ei^sten  Stück  seiner  Zeit- 
schrift rühmt  er  dem  1  iciji/igtr  T/itteratur-Gewaltigen  nach,  daß  seine 
Kritik  der  -Weltweisheit,  d<'r  Poesir,  der  Kedtkunst,  so  allen  Wissen- 
seh:iften  insgrN.iimiit  gro[5e  Dienste  grtlian,  herrliche  J^Vüchte  und  !Nutzeu 
gebracht«  habe,    im  achten  Stück  aber  heißt  es  geradezu: 

»Man  Überlege  den  erhabenen  Gei^t  eines  Manues,  der  durch  seine  Worte, 
durch  seine  (»ediehte,  durch  die  natürlichen  VorstellungWl  Und  Beschreibnng-n 
der  Sachen  und  emllich  durch  die  edlen  und  überlegungswürdigen  Gedanken 
seine  Zuhörer  oder  seine  Leser  ganz  und  gar  eiiininunt  und  aus  sieh  selbet  setzt« 
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Hau  «tolle  BidL  die  wahre  GroBe  einra  solchen  Geistes  Tor,  der  alles  das  mit 
der  anstandigsten  nnd  mit  der  erhabensten  Art  verrichtet  < 

Und  Tnitten  in  den  ausgebrochenen  Kampf  g<'gen  Gottsched  hinein- 
sprinfxend,  fährt  er  dann  fort: 

»Mau  setze  iiim  nUer  einen  solchen  elenden  Helden  entgegen,  der  durch 
seine  unordentlichen  und  falschen  Gedanken,  die  wider  tUe  Vernunft  und 
wider  die  Natur  streiten,  durch  seine  beständige  Tadelsucht,  durch  unauf- 
hörliche Schimpfworte,  durch  die  heftigsten,  schändlidisten  und  tadelns- 
wQrdigsten  Aasdrfickungen  sein  elendes,  sein  verwerfliches,  sein  pöbelhaftes 
Gemüt  und  seinen  niederträchtigen  und  kriechenden  G«ist  verrat  —  wird  man 
nicht  einen  empfindlichen  Abscheu  Kegon  den  letsten  und  eine  angenehme 
Hochachtung  gegen  den  ersten  empfinden  ?€ 

Das  war  deutlich  gesprochen;  und  es  gehörte  schon  damals  immerhin 
ein  großer  Mut  und  eine  große  geistige  Selbständigkeit  dazu,  dergleichen 
scharfe  Worte  in  den  Kampf  des  Tages  hineinzuwerfen.  Aber  freilich: 
wenn  man  den  »Critischen  Musicus«  liest  und  gewahr  wird,  wie  sein  Ver- 
fasser sich  in  allem  und  jedem  als  einen  ganz  unter  dem  Banne  des 
Meisters  stehenden,  wenn  auch  die  Ideen  des  Meisters  mit  freier  Sicher- 
heit entwickelnden  und  auf  sein  eigenstes  Gebiet  selbständig  fibertragen- 
den Schüler  Gottsched*s  offenbart,  so  wundert  man  sich  nicht»  daß  er 
die  Nötigung  fühlte,  für  den  großen  Lelirer  des  deutschen  Volkes  einzu- 
treten, gegen  den  damals  bereits  die  ersten  »strebsamen«  Widersacher 
ihre  Flegeleien  zu  TerUben  begannen. 

Was  nun  zuiüichst  den  allgemeinen  Geist,  der  in  der  Wochenschrift 
Herrscht,  anbetrifft,  so  ist  er,  wie  schon  erwl^t,  ein  hellklingendes  Echo 
aus  der  Gedankenwelt  Gottsched^  Gleich  wie  Grottsched  alle  Kunst 
für  eine  Nachahmung  der  Natur  erklSxt,  aber  zugleidi  auch  in  der  Kunst 
gewissermaßen  eine  Hebeamme  f  Ur  die  natürlichen  Anlagen  des  Talentes 
erblickt;  gleich  wie  Gottsched  bei  jeder  Gelegenheit  die  große  Bedeu- 
tung der  Technik  (der  Kunstgesetze)  betont  und  jeder  Kunst  ihre  »Begeln« 
vorschreibt:  aber  zugleich  stets  erklärt,  daß  »die  Begebi  es  freilich  in 
einer  Kunst  nicht  machen«;  gleich  wie  Gottsched  Tom  Dichter  em  all- 
umfassendes Wissen,  einen  großen  sittlichen  Charakter,  eine  »gleiche 
Mischung  von  Vernunft  und  fruchtbarer,  lebhafter  Einbildungskraft,  von 
Nachdruck  und  Lieblidikeit,  von  Einsicht  und  Zärtlichkeit,  eine  allge- 
meine Beredsamkeit  und  besondere  Tiefsinnigkeit«,  desgleichen  »eine  mehr 
als  gemeine  Geschicklichkeit,  ein  sonderbares  (eigenartiges)  Naturell,  einen 
richtigen,  durchdringenden,  griindlichen  und  allgemeinen  Verstand«  fordert, 
zugleidü  aber  vor  den  regellosen  Ausschweifungen  der  Phantasie  warnt 
und  immer  mahnt,  »auf  die  Natur  zu  sehen«  —  so  ist  auch  Scheibe  auf 
jedem  Blatte  seines  Buches  ein  Vertreter  dieser  Forderungen  und  Mah- 
nungen. Ein  paar  Anführungen  mögen  genfigen: 
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»Die  Kunst  muß  insgemein  verschaffen,  daß  die  Natur  ihre  Krifte 

ordentlich  nnd  vernünftig  an  den  Tag  bringen  kann«  (I.  S.  57). 

>Ein  musikaliBchea  Stäck  maß  nicht  nur  schön  sein,  weil  es  d&s  Ohr 
kitzelt,  sondern  anch,  und  zwar  Tomehnilich|  weil  es  dem  Verstände  gefallt« 

(L  S.  65). 

»Alles  Unnatürliche  ist  unordeiitlit h  und  abgesch]nackt<  (I,  S,  180\ 

»Das  wahre  AVesen  der  Musik  besteht  in  einer  vemüuTtigen  Nachahmung 
der  Natur«  (II.  S.  266). 

»Man  muß  der  Erlindung  durch  Regeln  zu  Hilfe  kommen,  damit  sie  desto 
ordentlicher  wird«  {I.  S.  73). 

«Regeln!  was  Regeln?  spricht  Schmirander.  Wm  sollen  die  Scholfnchse- 
reien?  Die  binden  uns  und  setzen  unsern  Gedanken  gewisse  Gxensen,  die 
wir  nicht  Überschreiten  sollen.  Sie  machen  nns  zu  SUaven  und  berauben  uns 
der  Freiheiti  alles  aufznsdireiben,  was  ans  einfallt,  und  was  wir  für  sdiön 
halten  .  . .  Was  ist  es  nötig,  daß  man  sich  mit  der  Beobachtung  der  Regeln 
martern  soll?  Die  Ei-findung  ist  uns  ja  angeboren  u.  dgl.  m.  Das  ist  die 
eigentliche  Sprache  der  meisten  Opemkomponiaten.  Sobald  sie  hören,  daß  es 
nötig  ist,  in  der  Ausdrückung  behuti«am  zu  werden,  die  Charaktere  zu  unter- 
hrhoiden,  die  GeniütshewegTiTitrt^n  natürlich  vorzustellen,  die  T^mstände  der 
Sachen  zu  untersuchen,  nicht.s  liinzuschreiben,  was  allen  diesen  \vi(Ien«pricht, 
und  eiHllith  weit  mehr  als  nur  Noten  zu  vei^stehen;  sobald  wird  mau  für 
pedantisch  gehcliolien;  und  alles  dieses,  ob  es  schuii  aus  der  Natur  und  Ver- 
nunft unumstößlich  fließet,  heißet  G  rill  en  fängerei«  (I.  S.  177  f.). 

»Man  kann  in  der  Einbildungskraft  sehr  leicht  ausschweifen«  (I.  S.  75). 

»Die  Erfindung  ist  eine  Eigenschaft  der  Komponisten,  auf  vernünftige 
Art  musikalisch  zu  denken,  und  die  Einrichtung  eines  Stückes  nach  einer 
gesunden  Fihigkeit  des  Geeistes  und  nach  einer  grttndliehen  Beurteilungskraft 
zu  entwerfen«  (I.  8.  60). 

»Ihr  Musiker  soll  natürlich,  vemttnftig  und  erhaben  denken«  und  eine 
»anigeklirte  Vernunft«  besitzen  (I.  8.  60). 

»So  muß  denn  der  Komponist  eine  starke  Einbildungskraft  und  ein  yer- 
nttnftiges  Nachdenken  besitzen;  nach  den  Regeln  der  Natur  und  der  Sitten- 
lehre und  na(!h  allen  vorausgesetzten  TJinständen  und  "Wissenschaften  handeln  ; 
zu  rechter  Zeit  INIaß  halten,  sich  einschränken  und  auch  wohl  einer  anstän- 
digen Freiheit  folgen  können«  (T.  S.  75  f.). 

»Per  Komponist  muß  alles  mit  Vernunft  ergreifen«  (S.  77^ 

»Ein  vernüntt Ilos  Nachdenken,  dii-  Kenntnis  der  wahren  Schönheit  und 
des  Erhabenen,  und  ü!>erliuupt  die  schönen  Wissenschaften  zusammen  ver- 
hdiaüen  audi  in  dt  r  Mu-ik  den  guten  (Teschmack*  (S.  80). 

»Maa  niuü  iltu  ^1  usik.mteii  die  Triebe  zu  den  AVissen^chaften  uiü  das 
genaueste  einschürfen,  und  ihnen  beweisen,  daß  niemand  ein  geschickter 
Heister  der  Hnsik  sein  kann,  er  müsse  denn  eine  mehr  als  gonetne  XSiMidit 
in  die  'Wissenschaften  besitzen.  Auch  sollen  sie  der  Tugend  und  der  Ver- 
nunft Gehör  geben  und  sich  so  aufführen,  wie  es  die  Vernunft  veriangt,  wie 
es  der  Hoheit  der  Wissenschaft  gemSß  ist«  (8.  83  f.). 
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»Wir  tollten  von  den  Mneikanten  verlangen,  dafi  tie  eine  mehr  als  ge- 
meine Sinaicht  in  die  Wiaaenachaften  haben  BoUten;  nnd  dieser  einsige  Punkt 

wür<Ie  dem  Wachsiiimo  der  Musik  weit  merklicher  sa  statten  kommen,  &\h 
dus  Vorurteil,  daß  ein  geschickter  Musikant  Italien  gesehen  haben  soll« 

(S.  180). 

>Die  Schönheit  der  Musik  besteht  in  dem  Nachdrucke,  d.  h.  in  der  ein" 
dringlichen,  übenengenden  BeredsamV^it  . 

»Alle  rüejrnif^en,  die  mir  allein  dfu  Ket:«lii  der  mnsikali'icheu  Zusammen- 
setzung foigeu  und  sich  keine  andere  l  berleguug  macheU|  werden  niemals 
feurige  uud  erhabene  Jblrhndungeu  zeigen«. 

Wenn  Welti  diese  zwei  letzten  Bemerkungen  als  »für  jene  Zeit  er- 
staunliche Änssprttche«  rühmt,  so  meine  ich,  daß  allen  hier  uugefuhrten 
Sätzen  diese  Kennzeichnung  zukommt,  nnd  daß  sie  ihre  »Erstaunlich- 
keit« nur  für  den  verlieren,  der  die  philosophische  Quelle  dieser  gesunden 
Weisheit  kennt. 

Kachdem  wir  so  in  aller  Kürze  den  G«ist  kennen  gelernt  haben,  der 
in  dem  »critischen  Musicusc  herrscht,  wollen  wir  uns  jetzt  dem  Teile 
seines  Inhaltes  zuwenden,  dem  er  eigentlich  seine  musikgeschichtliche 
Ehrenstellung  verdankt:  den  Âusfiihningen  ttber  ein  zu  entrehendes  Gk- 
sangs-  imd  Openirldeal. 

Halten  wir  uns  zunächst  die  Zustände  vor  Äugen,  die  um  1740  auf 
musikalischem,  vor  allem  auf  musik-dramattschem  Gebiete  in  Deutschland 
herrschten:  Wohl  arbeiteten  damals  bereits  Männer  wie  Johann  Sebastian 
Bach  und  Hasse  (von  dem  in  England  lebenden  Händel  abgesehen),  aber 
im  übrigen  lag  das  ganze  Musikwesen  tiefst  im  Argen.  Geschmack-  und 
sinnlose  italienische  Opern,  die  von  italienischen  Kapellmeistern  geleitet, 
von  italienischen  oder  doch  wenigstens  von  italienisch-verbildeten  deutschen 
langem  und  Sängerinnen  getragen  wurden,  bildeten  das  Entzücken  der 
Hofe,  des  Adels  und  aller  j  ner,  die  damals  zur  -gebildeten  Gesell- 
schaft« zahlten.  Der  Kirchengesang  war  teils  in  öder  Handwerkerei  ver^ 
knöcfaert,  teils  war  er  den  entnervenden  Einflüssen  des  Opern-Unwesens 
nnterlegen  nnd  em  häßliches,  unkünstlerisch  ausschweifendes,  aller  inneren 
Ordnung  spottendes  Unding  geworden.  Der  Instrumentalmusik  aber  ließ 
sich  nichts  Besseres  nachsagen;  jedenfalls  hatte  noch  kein  Musiker  emst- 
haft über  das  Wesen  seiner  Kunst  nachgedacht;  man  musizierte  ge- 
danken-  und  geschmacklos  darau&u:  je  häßlicher  nnd  verworrener,  desto 
besser.  Schon  Gt>ttsched  hatte  ttber  diese  trostlosen  Zustände  seine 
tadelnden  Urteile  geäußert;  aber  man  wußte,  daß  er  kein  Musiker  von 
Fach  war,  und  glaubte  deshalb,  sie  unbeachtet  lassen  zu  dürfen.  Nun 
trat  Sdieibe,  der  Musiker,  in  die  Schranken;  der  Fachmann^  der  mit 
jedem  Worte  den  Beweis  lieferte,  daß  er  nicht  nur  ein  philosophischer 
Grübler  und  Kritiker,  sondern  ein  genauer  Kenner  seiner  Kunst  war. 
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der  ihre  besetze  zu  erwritem»  ihr  Wesen  zu  vertiefen  wünschte.  Da 
mußte  man  wohl,  wenn  auch  widerwillig,  aufhorchen.  liant  und  rück- 
sichtslos genu^  sprach  er  ja  ;  mißverstanden  konnte  er  kaum  werden.  Da 
hieß  es  gleich  im  ersten  Stück: 

»Die  Musik  liegt  noch  in  einer  so  großen  Terwirrungi  daß  es  uns  und 
unseren  Nachkommen  nodi  Zeit  und  MOhe  genug  kosten  wird}  sie  in  ver- 
iiünftige  Ordnung  xu  bringen  .  . .  Laßt  uns  also,  verehrteste  Landsleute, 
Hand  an  dieses  große  AVerk  legen!  Laßt  uns  das  von  den  Ausliliulern  zu 
«nserni  riiid  der  Musik  Verderhen  entlehnte  Unnatürliche  und  Verächtliche 
fliehen!  Laßt  uns  endlich  nuch  in  der  Musik  den  giitcn  Geschinnck  her- 
stellen, (l  imit  sie,  gleich  anderen  "Wissen M-htiften,  ordentlicher  hetraclitet,  fester 
gegründet,  deutücher  untersuchet  uud  auch  mit  Kutzeu  ausgeübet  werden 
müge«. 

Damit  war  zujjleich  ausgesprochen,  daß  (h'e  von  Gottsched  in  Bt^ 
Ziehung  auf  Dichte  und  Ke<lekunst,  auf  die  Kunst  überhaupt,  gestellten 
Forderungen  und  aufgerichteten  Gresetze  nun  auch  für  die  !Mnsik  ini  be- 
sonderen vertreten  werden  sollten;  und  wenn  fS(  heibe  auch  in  der  Voi^ 
red<*  abkdmend  von  gewissen  Leuten  sprach,  die  da  >vor.i^<'iîelien,  ich 
wünle  nur  die  Bolzen  drehen,  die  ein  gewisser  anderer  großer  Mann  zu  ver- 
schießen pfl(  ,  so  wan  n  dit  Bidzen,  die  er  jetzt  mit  gutem  Geschick 
verschoß,  trotzdem  nach  dem  Muster  der  »BoLsen«  Gottsched's  herge- 
stellt.  Aher  wenden  wir  uns  jetzt  diesen  »G<  schössen«  selbst  7.\\. 

Wenn  wir  von  den  rein  musikahscheu  Ausführungen  (z,  B.  d»  n  Alt- 
handlungen über  Harmoniefühnmg,  Instrumentation,  über  den  Wert  der 
Dissonanzen  und  anderes  mehr)  an  dieser  Stelle  abseh<Mi,  so  bleiben  als 
Gregenstände  der  Betrachtung  aus  dem  »Oritischen  Musicus«  für  uns 
übrig: 

1]  Der  Kampf  «regen  die  itithenische  Oper. 
2)  Der  Kampf  für  eme  «leutsche  Oper. 

8)  Dit  Kampf  für  ein  gleichartiges,  gemeinsames  Arbeiten  des  Dichters 
tind  Mu'-ikiTs. 

4)  Der  Kampf  für  eine  dem  Wort  streng  îingepalSte  Musik. 

5)  D<'r  K:impf  für  einen  vernünftigen,  dem  Text  entsprechenden 
deutscheu  Gesang  und  eiiu^  der  Handlung  entsprechende  Darstellung  der 
Charaktere  von  »Seiten  der  Sänger. 

Auch  in  diesem  iFalle  wird  es  das  Einfachste  sem,  wenn  wh-  dem  an 
eine  klare  Fassung  seiner  Gedanken  gewöhnten  Theoretiker  selbst  das 
Wort  g(  ben  und  die  hauptsächlichsten  seiner  Sätze  unverkürzt  und  über- 
sichtlich anführen: 

»Die  italienische  Musik  ist  ein  falscher  Abgott,  den  man  nur  aus  Wahn 
und  aus  Voruri«il  verehret«  (L  8.  80). 

»Sollte  man  wohl  ghiuben,  daß  wir  Deutschen  die  von  der  Natur  uns 
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mitgtteilten  Kräfte  eelbst  «m  wenigsten  kennen?    Daß  irir  doFch  diese 

tadelhafte  Unadit.samkeit  unsere  ïteiditOmer  ver^c-li wenden,  bloB  die  Thorheiteu 
nndankbnrer  Ausländer  zu  belohnen ,  und  dnß  wir  durch  nnzühlige  einge^ 
riasene  lächerliche  Vorurteile  dahin  gebracht  werden,  nneere  Vorzüge  und 
angeborue  Eigenscliafteii  nichts  zu  achten,  hingegen  aber  gewisse  Aus- 
(»chweifungen  und  uuaatUrlich«  Gewohnheiten  anderer  Nationen  zu  bewun- 
dern?* (I.  S.  121.) 

»Lüchciliche  Meinungen  1  Wfnu  uniii  i^Maubt,  »iii  Kouipoiii.st  L.iljt!  iiiihts 
weiter,  als  die  Zusammensetzung  seiner  Noten  zu  betkukcu;  und  wenn  mau 
vorgiebt,  der  Text  müsso  sich  wohl  nach  der  Musik  richten,  da  doch  die  H^lusik 
den  "Worten  nachgehen  soU  und  muß,  wenn  sie  anders  Temünftig  und  ordent- 
lidi  genennet  zu  werden  verdiente  (n.  S.  46). 

»Man  muß  durch  die  Musik  die  Worte  eines  Dichters  nicht  schn^dieu, 
sondern  erheben  c  (H.  8.  50). 

»Wie  kann  ein  Komponist  vemUnftig  und  ordentlich  arbeiten,  wenn  er 
keine  solche  Worte  vor  sich  hat,  die  nach  den  Regeln  abgefasset  sind  und 
die  mit  der  Vernunft  übereinstimmen?«  (1.  S.  180 f.) 

yT)\e  Kede  in  der  Musik,  und  die  nach  der  Bosehatfenheit  der  Gemüts- 
bewegunt^uii  und  der  prosodischen  Abmessung  dir  Worte  nhgefoßte  Aus- 
drückungt- u  >-\ud  Sachen,  um  die  sich  die  vsenigsten  bemUhenj  und  doch  sind 
sie  in  der  That  von  der  größten  WielitiL'keit«  (1,  S.  32). 

>Die  Töne  mü.^^.scii  den  Worten  geiiiaU  sein«  (II.  S.  23). 

»Die  Beobachtung  der  Worte  ist  einer  der  vornehmsten  Teile,  auf  welche 
ein  Komponist  bei  der  Verfertigung  aUer  Singesachen  überhaupt  auf  das 
genaueste  zu  sehen  hat«  (II.  S.  41)* 

»Man  muß  in  der  Musik  auch  reden,  wenn  der  Verstand  der  Worte  nicht 
seinen  Nachdruck  Terlieren  soll«  (II.  8.  44). 

♦Nichts  ist  unordentlicher  und  unnatürlicher,  als  wenn  ein  Komponist 
wider  das  poetische  HilbenniaU  und  wider  die  allgemeine  Aussprache  oder  wider 
den  natürlichen  Accent  der  Worte  gestolpert  hat«  (IJ.  S.  47). 

»Die  meisten  Komjionisten  verstehen  ihn*  eigene  ^riittcrspraclif  nicht. 
Sie  haben  keinen  Beitritt  von  dur  Rede,  von  dem  Ausdrucke  und  von  dem 
»Steigen  und  Fallen  ihr  W Orte  und  Silben.  Sie  setzen  das  liecitativ  nicht 
nach  der  Nntur  (\v<  itedeudcu,  aundern  nach  einigen  harmonischen  Kegeln,  die 
nur  allein  aut  dvu  Zusanunenhang  und  auf  den  Alilull  der  Töne  und  Inter- 
valle gehen.  Die  meisten  Komponisten  sehen  femer  lûcht  auf  den  Charakter  der 
Personen,  der  doch  in  der  Musik  unumgänglich  muB  beibehalten  werden.  Ein 
Held  spricht  anders  als  ein  Verzagter;  und  ein,  F&rst  mu0  anders  reden  als 
ein  Bauer«  (1.  S.  Ö4). 

»Wir  sehen  die  Traurigen  mit  einem  höhenden  Munde  ihre  Triller  machen. 
Ja,  das  Wort  dolore  oder  mot'ir  wird  durch  ihre  krftnselnden  Figuren  zu 
4*iuer  lustigen  Hache  gemacht»  Sie  bemühen  sich  um  die  AVette,  ihre  fîe- 
hchicklichkeit  im  Singen  zu  steigern,  die  Melodien  zu  verderhen  und  die 
A  nsdnickuncren  7.n  schwUchen,  Das  tluin  î^io  alles  mit  Boldier  Freilieit,  nls 
ob  sie  gar  nicht  ant  der  Schaubühne  stünden,  da  sie  aich  iiuem  Charakter 
gemäß  verhalten  solleu«  (1.  S.  56). 

8.  é.  L  M.  IL 
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»Ein  Komponist  hat  in  der  Anaarbeitung  eines  Singspiels  auf  die  yfortdf 
auf  die  Charaktere  der  Personen,  auf  die  Stell uugeu  und  Bewegaflgen  der 
Siinger  und  endlich  auf  die  Beschaffenheit  der  Bchaubtthue  su  sehen*  (L 

H.  197). 

>Ks  ist  ein  verkehrter  Wulm  vieler  Sänger,  ein  Opernsänger  habe  nur 
allein  iiüti}^,  seine  Stimme  zu  gebrauchen«  (1.  S.  158). 

Rechnet  man  zn  diesen  Hauptfcirdennigen  noch  den  Kampf  gegen  die 
^Maschinen«  in  den  Opern und  die  Forderung  hinzu,  daß  »in  der  Oper 
sowohl  als  in  anderen  theatralischen  Stücken  die  Einheit  der  Handlun.i? 
inul  (1er  Zeit  beobachtet  werde«  2)^  daß  man  dieselben  Worte  nur  wieder- 
holen S(dle,  wenn  »der  Verstand  der  Worte  es  selbst  erfordert',  daß 
> keine  Person  ohne  Ihsadie  erscheinen  und  abgehen«  solle,  so  haben 
wir  damit  alles  Wesentliche  dieser  neuen,  »für  ihre  Zeit  erstaunlichen« 
Musik-  und  Operntheorie  herausgehoben. 

Wie  verhält  sich  nun  in  allen  diesen  Dingen  der  Schi'der  zum  Lehrer? 
Uber  seine  Abhängigkeit  von  Gottsched  hat  er  uns  allerdings  nicht  im 
Zweifel  gelassen;  und  in  manchen  entscheidenden  Fragen  (so  z.  B.  bei 
den  Ausführungen  über  die  Behandlung  der  Kantaten)  erklärt  Scheibe 
sogar  ausdiücklich,  daß  das,  was  »Herr  Professor  Gottsched  in  seiner 
critischen  Dichtkunst  gesagt  habe,  >  sowohl  von  den  Dichtern  als  von 
|len  Komponisten  mit  größter  Aufmerksamkeit  gelesen  zu  werden«  ver- 
diene. Auch  bei  Betrachtung  iles  Mascliinen-Unwesens  unterläßt  er  es 
nicht,  dem  großen  Mascliinen-Bekämpfer  Gottsched  insofern  eine  stille  Hul- 
digung darzubringen,  als  er  erklärt,  daß  MÜe  Maschinengötter  und  Zaube- 
reien anjetzt  zwar  meistenteils  ihren  Untergang  gelitten  hätten«,  daß  >man 
eingesehen  hnbe,  wie  abgeschmackt  es  ist,  von  den  natürhchen  auf  unmög- 
liche und  von  wirklichen  menschlichen  Handlungen  auf  verkehrte  Träu- 
mereien und  Don  Quischottmäßig<>  Schwännereien  zu  fallen -t^).  Aber 
aus  alledem  ersieht  man  noch  nicht,  ob  (üe  für  bahnbrechend  anzusehen- 
den Ausfûliriuiîicn  über  die  Oper,  die  musikalische  Rede  und  anderes 
mehr  wirklich<'s  Eigentum  des  neuen  Theoretikers  sind,  oder  ob  dieser 
nur  mit  etwas  anderen  Worten  dasselbe  sagt,  was  ein  anderer,  Größerer, 
bereits  gesagt  hatte. 

1)  >Man  rückt,  ileit  ^rnf^chtncTi  /u  i.TL-t'alleu  eine  grolle  Anzahl  wunderbarer  und 
abgesohiuackter  Handlungen  in  die  Oper  mit  ein«. 

2)  Von  der  Einheit  des  Ortes  sieht  er,  der  Augenwade  zu  Liebe,  ab  ;  er  ▼erlangt 
nur  statt  der  fiblichen,  mit  der  Handlung  nicht  flbereinBUmmendeii,  einander  anf  dem 

Fnße  folgenden  scenischcn  Verftndemng  »fUr  jeden  Auf/uir  ein  Kübnenbild« ,  mit 

d^r  Hediiij^unjî,  daß    nllcrnal  am  Enrlf*  Acr  A-orhcrfrohi-ndfii  llandluiit;  der  ZusiluniPr 
zu  der  folgenden  Verandcruiiy  v» u-l icn  itct  \v(;rd(^  »  ;  inul  will  !ill*„'rit'alls  hei  eiuer  Hand- 
lung vou  3  Aufzügen  je  ciuu  Verwandlung  zulassen,  vorausgesetzt,  daß  sie  >allemal 
höchst  nStig  und  keineswegs  gezwungen  istc. 
3;  A.  a.  0.,  I,  S.  182. 
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Um  hierüber  zur  Gkwißheit  zu  kommen,  giebt  es  ebenfalls  nur  ein 
Mittel:  man  mnft  sich  in  aller  Knappheit  und  Klaiheit  yeigegenwärtigen, 
was  Gbttoched  lange  tot  Erscheinen  des  »Critischen  Musicus«  Uber  diese 
damals  noch  keineswegs  »brennenden  IVagen«  geänBert  hat 

Hören  wir  also  zunächst,  was  Gottsched  gegen  die  Oper  (natürlich 
gegen  das  italiem'sche  Kunst-Unding)  auf  dem  Herzen  hatte.  Schon  im 
Jahre  1728  nimmt  er  den  Kampf  siemlich  rücksichtslos  auf,  obenein  im 
»Biedermann«,  dem  Buche,  das  d^  sächsischen  Hofdichter  König,  dem 
entschiedensten  Anhänger  der  italienischen  Oper,  gewidmet  warl 

»Die  Oper  ist  ein  ungereimter  Misdmiaach  von  Poesie  und  Musik,  wo 
der  Dichter  und  Komponist  einander  Gewalt  than,  und  sich  überaus  viel 
Mühe  geben,  ein  sehr  elendes  Werk  sn  Stande  su  bringen.  —  Man  muß  seinen 
Verstand  entweder  zu  Hause  lassen  und  nur  die  Ohren  mitbrii^n,  wenn  man  in 
die  Oper  geht,  oder  man  muß  sich  Gewalt  anthun,  und  alle  Unmöglichkeiten, 
die  uns  darin  vorgestellt  werden,  verdauen  können.  —  Man  sucht  in  der 
Oper  das  "Wunderbare  und  findet  das  Ungereimte.  —  Die  Opernpersonen 
denken  und  redon  fast  Irmtfr  Phöhns  und  Oîilîmathins.  Man  snllt«  oft 
«fliwruen,  daii  zwei  Verliebt*',  die  in  ciin  ni  Auttrittc  miteinander  umgehen, 
-t  lhst  nicht  wissfu,  was  sie  d«i)kt  n  oder  bagen.  Es  sind  lauter  Augen- 
Sonnen,  Tränen-Regen,  Korallen -Lippen,  Felsen -Briiste,  Diamant- Herzen, 
Elfenbein-Hände,  so  vieler  in  Brand  stehender  Seelen,  I3  rajinischer  (Jegtirne 
und  heifi  giGhender  Sen&er  au  gesdiweigen.  Dies  ist  das  Hohe  der  Opern; 
dies  ist  ihre  prSchtige  Sprache,  die  an  innerem  Wert  oft  weniger  betrilgt  als 
die  Ferien  und  Edelsteine,  so  auf  den  schimmernden  Kleidungen  der  Spielen- 
den so  sehr  das  Auge  blenden.  Kein  Mensch  redet  da,  wie  es  die  Natur, 
sein  Stand,  sein  Affekt  mit  sich  bringt,  sondern  wie  der  Komponist  es  gern 
haben  möchte.  Um  eines  langen  TrUlers  halber,  den  er  gern  anbringen 
möchte,  muß  eine  sonst  Temfinftige  Peraou  oft  die  größte  Torheit  von  der 
AVeit  begehen,  indem  sie  uns  dasjenige  italienisch  vorsingt,  was  sie  uns  auf 
deutsch  weit  besser  hätte  sagen  können«. 

Dieses  und  einiges  andere,  was  ich  aus  Baumgründen  bei  Seite  lasse, 
findet  sich  im  95.  Blatt  des  »Biedermanns«.  Aber  im  Jahre  1730  er- 
scheint die  »Critische  Dichtkunst«;  und  hier  wird  der  Kampf  bereits  mit 
allem  Nachdruck  fortgeführt: 

»Wenn  nicht  die  Begeln  der  gan/cn  Poesie  über  den  Haufen  fallen  8ol-> 
len,  80  mnQ  ich  sagoii  :  die  Oper  sei  das  ungereimteste  Werk,  »o  der  mMiBch- 
liehe  Verstand  jemals  erfunden.  —  Die  Oper  ist  ein  bloßes  Sinnenwerk. 
Kur  die  Augen  werden  geblendet;  um-  das  Gehör  wird  gekitzelt  nnd  be- 
täubt; die  Vernunft  muß  man  zu  Haust  lassen,  wenn  man  iîi  die  i  Ereht. 
—  Mir  kommt  immer  vor,  dal)  maii  vor  aller  Kiiii.st  in  den  italii-nisi  hen 
Musiken  den  Text  gar  verliert,  weil  du^  Ohr  zwar  ein  ewiges  ha,  ha,  ha 
hertrillem  hört^  der  Verstand  aber  gar  nichts  zu  denken  bekommt.  — >  JHe 
Leute  denken,  reden  und  handeln  gana  anders,  als  man  im  gemeinen  Leben 
thut;  und  man  wttrde  für  nSrrisch  angesehen  werden,  wenn  man  im  georing* 
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nien  so  lebte,  ala  es  uns  die  Opern  TonteUen.  —  Die  Oper  macht  un> 
weibischen  ItQli*-iicni  ähnlich,  ehe  wir  es  inne  werden^  daß  wir  männlich« 
Deutsche  sein  sollen.  —  Die  I^eute  in  den  Opern  sprechen  nicht  mehr,  wie 
die  Natur  ihrer  Kohle,  die  Gewohnheit  des  Landes,  die  Art  der  (ioinfit-- 
bewe'fuiis'f  ii  und  dit'  Sache,  davon  yehandelt  wird,  es  erfordern:  sondern  sir 
defaneu,  erheben  uud  vertiefen  iluv  Tun«'  n;nh  <h-i-  I'liantasie  eines  anderen. 
»Sie  lachen  und  weinen,  husten  und  Kchnuplt  ii  nach  Noten.  Sie  scherzen  und 
klugen  nach  dem  Takte:  und  wenn  sie  sich  aus  Verzweiflung  das  lieben  nebmen, 
ao  Yerechieben  sie  ihre  heldenmütige  That  so  lange,  bis  sie  ihre  Triller  ans« 
geschlagen  haben«. 

In  allen  diesen  Äußerungen  kommt  nor  der  verurteilende  Kritiker  zu 
Worte;  aber  in  derselben  »Dichtkunst«  regt  sich  doch  auch  schon  der 
Bahnweiser,  der  darttber  nachgedacht  hat,  wie  man  aus  diesem  Wirrsal 
einer  die  Köpfe  berauschenden  Kunst-Barbarei  sich  herausretten  könne. 
So  heißt  es  auf  Seite  360: 

>AUe  Kegeln  laufen  dahinaus,  daß  der  Poet  ein  Skiare  des  Xomponisten 
sein  und  nicht  denken  oder  sagen  müsse,  wie  oder  was  er  woUe,  sondern 
sOf  daß  der  Musikus  seine  Triller  und  Einfiille  erst  könne  hören  lassen. 
Âlles  das  haben  die  Herrn  Musici  den  Poeten  vorgesdirieben;  und  diese 
haben  sLch's,  idi  weiß  nicht  warum?  ▼orschreiben  lassen.  Allein,  wie  wäre 
es,  wiwn  ein  Poet  seinem  Komponisten  einmal  nach  Anleitung  der  Natur 
und  Vernunft  sagte,  wie  er  seine  Kantate  setzen  sollte,  es  möchte  nun  dieses 
mit  den  Kegeln  der  so  großen  aber  sehr  unnatürlichen  italienischen  Meister 
Übereinkommen  oder  nicht  ? 

Noch  bedeutsiimor  aber  heißt  «*s  we  iterhin:  >Maii  wiederhole  im  Singen 
kein  AVoit,  welches  nicht  auch  der  Poet  im  Texte  «dine  Tlx  lstitnd  hätte 
wiederholen  können  c;  denn  hier  wird  bereit^;  »  in  künstlerisches  Ziel  auf- 
gestellt, das  eigentlich  erst  von  Schubert  im  Thiede  und  von  Wagner  im 
Musik<bama  grundsät /lieh  angestrebt  worden  ist.  Im  gleichen  Sinne  setzt 
er  dann  den  Kampf  für  eine  vernünftige  nuisikalische  Beliandlung  d<'> 
Textes  in  den  »Beiträgen«  fort.  So  heißt  es  im  zweiten  Bande  (1733): 
Die  so  vielfälf  lu^«  Wiederholung  der  Silben,  Worte  und  Gedanken  in  der 
Hede  venirsnoht  Ekel.  Der  Vortrag  S(dl  deutlich  sein;  und  da  ist  der 
Vfr.stand  schon  fidiig,  die  Sache  auf  einmal  zu  fassen.  Es  lallt  noch  etwas 
KU  erinnern  vor,  welch»"^  mir  allezeit  bei  den  »Singspielen  liiihcrlirh  geschienfiT. 
Die  Arie  geht  an;  die  IMusici  briiii^rfii  mit  ihren  I iistninieuten  drei  Minutrii 
hin,  ehe  der  Sänger  i  twiis  sängen  darf:  Emllirh  fäiiyt  er  an,  sich  zu  erzürneii. 
singt  ein  paar  Wortt-  liin  und  muß  hcnnuh  doch  N\it  (kr  eine  Weile  schwei- 
gen. Ist  dieses  nun  nicht  lacherlich?  Ich  rede  mit  einem  guten  Freuude, 
und  wenn  ich  ihm  den  halben  Gedanken  gesagt  habe^  so  lasse  idi  ihn  eine 
Weile  warten;  hernach  wiederhole  ich  es  noch  einmal;  endlich  sage  idi  es, 
was  ich  haben  wiU.  Ein  im  hitzigen  Fieber  liegender  Kranker  könnte  ent- 
schuldigt  werden;  doch  einen  Veraflnftigen  wUrde  ich  für  nftirisch  halten, 
wenn  er  es  so  machte«. 
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Im  dritten  Bande  (1734)  meint  er: 

»Man  sollte  in  der  Opernmnsik  mehr  anf  eine  edle  Einfalt  sehen,  als  auf 
die  nnfömüidien  Ansschweifiingen  der  Italiener«,  und  hofft  »noch  die  2eit 
an  erleben,  da  das  Naiflrliche,  welches  bisher  ans  der  Mnsik  ebenso  sehr 
wie  aus  der  Poesie  yerbaont  gowesen,  auf  den  ihm  gebührenden  Thron  er- 
hoben wird«. 

Einige  Zeit  später  tritt  er  dann  mit  einem  klar  gefaßten  Programm 
herror: 

»Ich  gebe  mich  für  keinen  Feind  der  Mnsik  ans,  höre  vielmehr  sehr  gern 
gnte  Stimmen  singen  und  allerlei  Instmmente  spielen.  Ich  verlange  auoh 
den  Streit  nicht  in  entscheiden,  ob  die  Mnsik  oder  die  Poesie  den  Vorzug 
im  Eigötsen  verdiene  .  . .  Nur  das  ist  bei  der  Tereinigng  dieser 
l>ei<1eu  zn  bedauern,  daß  die  Schönheit  der  einen,  n&mlich  der 
Poesie,  durch  das  ausschweifende  Wesen  der  anderen  gemeinig- 
lich so  verntümmelt,  so  ganz  zu  Grunde  i,'»  richtet  wird,  da  doch 
vielmehr  eine  der  anderen  beliülflich  und  ihre  Schönheiten  zu 
erheben  beflissen  Bein  «oll  te.  Dieses  i««t  m  e  i  n  Gr  un  d  s  ;i  t  ?: .  dnrnuf 
ich  alle  Tiitiiu-  ri(<ili-  um  die  Ko  m  j»  d  >  i  l  i  u  ii  poetischer  Texte 
l/ründe,  uihI  die  mir  ho  tfe  nil  ich  nioniaiid  in  Zweifel  ziehen  wird, 
der  beide  iviiuste  versteht.  Nur  diejeuiguu  können  mir  hier  zuwidur 
eein^  die  sich  ein  solches  Verhältnis  zwischen  Poesie  und  Musik  einbilden, 
als  die  alten  SchnÜehrer  zwischen  der  Philosophie  und  Theologie  aui^gedaeht 
hatten.  Da  hieß  es:  IVSnfosqpftsa  est,  anöBa  Theologiat  —  nnd  so  mSditen 
anch  einige  Musikanten  gern  die  Poesie  zur  Magd  ihrer  Tonkunst  madien* 
Allein,  wenn  man  nicht  beide  als  Schwestern  ansehen  und  ihnen 
also  gleiche  Hechte  widerfahren  lassen  will,  so  wird  man  noch 
alle  vernünftige  Poeten  böse  machen  und  sie  bewegen,  die  Musik 
als  ein  bloßes  Sinnenwerk  zn  verachten«. 

Neben  diesen,  mehr  nnr  auf  die  Gleichwertigkeit  von  Text  und  Musik 
gerichteten  S&tzen,  finden  ddi  in  der  »Oritischen  Dichtkunst«  und  in  den 
»Beiti^gen«  andere,  in  denen  das  eigentliche  Drama  in  der  Oper  zum 
Gegenstande  der  Betrachtung  gemacht  wird.  So  lautet  eine  Äußerung 
in  der  Dichtkunst: 

»Weil  seichte  Geister  und  ungelehrte  Versmacher  (zur  Dnrchftihruiig  einer 
geordneten  dramatischen  Handlung)  nicht  IShig  sind,  so  geschieht  es,  daß 
man  uns  statt  des  wahrhaftig  Wunderbaren  mit  dem  Falschen  aufhilt,  anstatt 
verafinftiger  Tragödien  ungereimte  Opern  voller  Masdiinen  und  Zaubereien 
vorfnhrt,  die  der  Natur  nnd  wahren  Poesie  zuweüen  nidbt  ilfnlicher  sind, 
als  die  geputzten  Marionetten  lebendigen  Menschen«. 

In  den  »Beiträgen«  heißt  es  (1734)  unter  anderem: 

»In  unseren  Opernfabelu  hängt  fast  nichts  znsammen.  £ine  Person  kommt 
anf  die  Bühne,  ohne  zu  wissen  warum;  nie  geht  wieder  weg  ohne  allen  an- 
deren Omnd,  als  weil  ihre  Bolle  es  so  haben  wilL   Bs  kommen  Personen 


Digiti/ea  by  Google 


666 


Eiig6ti  Reichel,  Ootimshed  und  Jolumn  Adolph  Sdiaibe. 


an  Örter,  wo  Bie  allem  Âuaehen  nadbi  nicht  hittgehören^  und  man  zeigt  doch 

nicht,  wie  sie  It i m l' "kommen  sind«. 

Wie  scharf  er  das  eigentlich»'  West  u  des  der  Zukunft  vorbelialtenen 
Musikdramas  schon  iin  Jahre  1734  erkaimte,  beweist  eine  Betrachtung 
im  vierten  Bande  der  »Beiträge«: 

»Daß  in  den  besseren  italienischen  Opern  nicht  hie  und  da  gute  Arien, 
Charaktei«,  Affekten,  ja  ganze  ^nte  Szenen  vorkommen  sollten,  das  werde  ich 
niemals  leugnen.  Aber  daß  die  ganse  Ökonomie  der  Opernfabeln 
auf  einem  guten  Fuße  stehe^  das  werde  ich  nimmermehr  sn- 

geben^ . 

Und  in  den  >Zufäl}i|i,'en  Gedanken  von  dem  Pathos  in  den  Opern« 
(17â8)  heißt  es  in  gleichem  Sinne: 

»Es  ist  den  Opernscbreibern  niemals  in  den  Sinn  gekommen^  was  Ordent- 
lidies  SU  dichten,  oder  eine  wohleingerichtete  Fabel  zu  machen,  die  Wahr- 
scheinliclikeit,  Yerkuttpfung  und  Schönheit  an  sich  hätte.  Es  ist  ihnen  uar 
um  schöne  Teile  ku  thun:  die  mögen  hernach  ssusammenpassen,  wie  sie  wollen«. 

In  Beziehung  auf  die  Text-Behandlung  seien  hier  folgende  Satze  her- 
vorgehoben: 

»Die  Worte  mögen  bedeuten  was  sie  wollen:  wenn  sie  nur  dem  Singer 
Gelegenheit  geben,  das  Maul  aufkuthun,  so  sind  sie  dem  Komponisten  sdion 
recht|  aUe  seine  Künste  dabei  anzubringen«  (Beitriige  Bd.  3). 

Dadurch  verliert  die  PoeHie  in  allen,  musikalischen  Gedichten  ihren  Wohl- 
Idang  ungemein,  daß  die  heutigen  Musikanten  auf  die  LäiiLre  i1<  i  SiM)eD,  die 
sie  in  Noten  8t?tzen,  gar  nicht  acht  geben,  *<ondorn  entweder  all«u  jjleirh 
Innere  Noten  geben  oder  wohl  gar  don  langen  Silben  kurze  und  den  kurzen 
lange  setzen <  (Neuer  Bürhersaal  Bd.  2,  17  Bl  ). 

>Das  ewige  Wiederholen  vnn  einerlei  AVortenJ  das  lauge  Jiuielüiltii!, 
wenn  eine  Hälfte  der  Ario  durch  ist  utler  das  Dakapo  wieder  lulgt;  das 
lauge  Trillern  auf  manchen  Silben,  und  die  »eltsameu  wunderlichen  Liäufe 
und  Kadenzen  auf  manchen  Worten  verhindern  es,  daß  eine  Arie  den  Affekt  in 
der  nötigen  Hitze  und  Stärke  ausdrüt^en  kann«  (Beitri^^  Bd.  4,  1734). 

»Viele  Musiker  bringen  oft  die  Arieu  in  ganz  andere  Töne  und  Melo- 
dien, als  der  Text  erfordert,  weil  sie  dessen  Inhalt  nicht  verstehen  c  (Ebenda}. 
—  »Die  Musik  eines  verständigen  Komponisten  könnte  allen  Versen  das 
rechte  Leben  geben,  wenn  er  einer  jeden  kurzen  Silbe  eine  kurze^  jeder 
langen  eine  lange  Kote  geben  möchte.  Aber  diese  Kunst  ist  unseren  ge- 
meinen Nutenkânstlem  zu  hoch,  bis  sich  einmal  einer  finden  wird, 
welcher  diesen  rechten  Gesaug,  der  der  Natur  so  gemäß  und 
dem  Gehör  so  angenehm  ist,  erreichen  kann«  (Deutsche  Sprach- 
kunst, 1748). 

Ich  beschränke  mich  auf  dieses  \V(  iii^e;  domi  es  genügt,  um  die  Ab» 
hängigkeit  Sclipih«^'s  von  Gottsched  auch  in  Beziehung  auf  seine  imisik- 
dramatischen  ïheoiieu  klar  werden  zu  lassen.   Aber  es  giebt  noch  einen 
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sehr  Tiel  gewiclitigeren  Beweis  dafür,  daß  Scheibe  in  allen  seinen  Aus- 
führuncrrn  (soweit  sie  nicht  rein  mnsikah'scher  Art  sind)  nur  ein  Nach- 
8precher  Gottsdied's  ist;  und  diesem  bedeutsamen  Umstände  vill  ich  mich 
jetzt  noch  in  aller  Kürze  zuwenden. 

Wie  wir  nus  einer  Vi'i^leichung  der  entscliridcuden  Sätze  liei  (Gott- 
sched und  Scheibe  (*rsahen,  halten  sidi  die  Ausführun^^en  (]<  s  letzteren 
durchaus  inneriialb  des  Rahmens  der  von  Gottsched  5 — 10  Jahre  vorher 
ausgesprochenen  Ideen.  Wären  diese  Ideen  jedoch  von  Scheibe  »elbst- 
ständig  entwickelt  worden,  so  hätte  es  gar  nicht  ausljleihen  können,  daB 
er  seinen  revolutionären  Theorien  den  notwendigen  Abschluß  gegeben 
und  das  Ideal  eines  dramatischen  Kunstwerkes  aufgestellt  hätte,  in 
welchem  die  Vereinigung  aller  Künste  (ganz  im  Sinne  Bichard 
Wagner's)  zur  Satzung  erhoben  worden  wäre.  Diese  Folgeningen  aber 
konnte  Scheibe  nicht  ziehen;  erst  Gutt-^ched  entwickelte  seine  ihm  ange- 
hörende Idee  von  einer  deutschen  Oper  in  späteren  Jahren  weiter  und 
zwar  in  seinen  höchst  wertvollen  Anmerkungen  zu  »Batteuz«  (1754). 
Ich  lasse  auch  in  diesem  Falle  die  Worte  Grottsched's  für  sich  allein 
sprechen. 

»Ton-  und  Tauzmeist^  spielen  nnd  tansen  in  den  Tag  hinein,  ohne  sn 
wissen,  oder  nnr  su  denken,  was  fttr  Handlangen  nnd  Leidenschaften  sie 
ausdrilcken  wollen.  —  Ein  Geklingel  von  Tdneu,  daa  nichts  mehr  beden- 
det,  als  das  €^wit8cher  einer  Sdiwalbe,  ist  eine  schlechte  BeaehSftigung  fttr 
eine  ▼emfinftige  Kreatur,  und  ein  Hflpfen  nnd  Laufen,  das  nichts  mehr 
Torstellt,  als  wenn  junge  Hunde  und  Katzen  sich  mit  einander  jagen,  oder 
kleine  Bocke  umherspringen,  einem  wahren  Künstler  ebenso  nnnnstündig. 
—  Wenn  es  einmal  gewiß  ist,  daß  man  ohne  Absichten  weder  Musiken  noch 
Tänze  setzen  soll,  wie  sit  Ii  >  tVir  «  in  vernünftiges  Wesen  niclit  anders  geziemt, 
PO  muß  auch  alK  s,  was  nuni  dji/.ii  luMiaht,  al-^  ein  Afittel  dienen,  dieselbe  Ah- 
.virht  zn  hefürdt  rii.  Kin  blindes  <  ici  iulewolil  muli  keint'  ein/ige  Note  oder 
keinen  Sehritt  hurvurbringen.  Ju  ;ilKii  Kh>inigkeiten  muß  uian  sieben,  daß 
der  Künstler  Yei-stand  gehabt.  —  Kine  Musik  ohue  Text  und  Tanz  ist  nur 
ein  totea  Ding,  nur  ein  Körper  ohne  Geist.  Warum?  3£an  vosteht  oder 
errttt  es  viehnehr  nur  halb,  was  gespielt  wird,  wenn  nidit  entweder  Ge- 
bärden oder  Worte  dasu  kommen,  die  das  deutlicher  erklären,  was  die  Töne 
sagen  sollen.  —  Es  ist  gewiß,  daß  Gebärden  oft  etwas  ausdrücken,  was  man 
mit  allen  Worten  nicht  sagen  kanu.  Ein  Blick,  eiue  Miene  giebt  oft  etwas 
dem  Herzen  zu  erkennen,  wnn  die  beredteste  Zunge  schwerlich  ausdrücken 
würde.  Üben  das  kann  eine  Keihe  von  Tönen  den  Ohren  zu  verstehen 
geben,  wenn  sie  zu  den  Worten  geschickt  gepaart  würde.  Was  oft  »  ineni 
l^eser  als  krtlt  vrnkotiiTut,  das  kann  wohl  ein  gnter  Komponist  zum  Ausdruck 
einer  Leideuächatt  uiucheii,  wenn  er  ein  emphiidendwä  Herz  hat«. 

Ich  höre  hier  mit  den  wörtlichen  AnfOhrungen  auf.  Jedem  Leser 
wird  es  klar  geworden  sein,  daß  Gottsched,  als  er  Ton  dem  musikaUschen 
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Drama  verlanjrtc  drtß  es  eiiu*  zusamiiicnhängemlc  Hancnuiit^  mit  rirliti;; 
charakterisierten,  ihren  Gesaiur  nach  dem  Ton-  und  SiinnM  rt  der  Worte 
cinriehtenden  Menschen  zei^,*  .  nirgend  die  Musik  vorherrschen  l.'isse  \mt\ 
zufxleich  auch  den  Tanz  als  vt  rniinfti^^cs  draniatisches  Motiv  in  sieh  ein- 
hezieh«',  die  Idee  eines  Kunstwerkes  aufstellte,  das  damals -wirklich  noch 
als  »Kunstwerk  der  Zukunft«  ;^elt<'n  durfte,  da  mehr  denn  KX)  .Tahre 
nötiij  waren,  his  diese  Llee  zur  volli  ii  künstlciisehen  Wirklicldicit  wurd*^. 

Docli  rs  war  hi»'r  nieht  m<'in<'  Aut;,Mi)r,  (xottsched  als  den  th(*ore- 
tischen  Johannes  Richard  \\  airiici  s  zu  beleuchten,  sonth  rn  niu  ,  dt-n 
Xaehweis  zu  führen,  dafi  .lohaim  Adolph  Schübe  in  seinen  für  di»'  Folir»*- 
zrit  so  be(h'utsam  gewordenen  nnisikthron  tischt  n  Sätzen,  die  bekannthch 
unmittelbar  auf  Gluck  gewirkt  habru  und  deshalb  unter  allen  Umstän- 
<len  ihre  musikgeschichtliche  Bedeutung  behalten,  sich  in  allem  Wesent- 
lichen auf  Gottsched  stützte.  Scheihe's  »Oritiseher  Musicus^  ist  nicht 
nur  ein  die  künstlerischen  (irundsätze  der  >Critischen  Dichtkunst«  auf 
das  Musik-Gebiet  übertrai^endt's  (jcsetzl)uch.  sondern  er  ist  auch  in  allen, 
das  Verhältnis  von  Ton  und  AV'ort  im  Liede  und  in  (h  r  (  )j)er,  und  <lie 
dramaturgischen  Forderun;:eu  in  Beziehung,'  auf  die  Oper  enthiilteiideu 
kSützüu  eili  uumittelburer  Nachhall  aus  der  Idceuwelt  Gottscb&d's. 
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Bin  Schweizer  Älpen-Bet-Buf 

von 

Arnold  Schering. 


An  einigeii  Punkten  der  deutschen  Schweiz  ist  es  Sitte,  zur  Zeit  des 
Sonnenuntergangs  Ton  hoher  Alm  herab  einen  Bet-Knl  erschallen  zu 
lassen,  dessen  Charakter  und  Ursprung  allem  Anscheine  nach  fernab- 
liegenden  Jahrhunderten  angehört.  Seine  Anfzeichnung  dUrfte  um  so 
mehr  interessieren,  als  Ton  und  Text  auf  mündlicher  Tradition  beruhen 
und  in  nicht  zu  langer  Zeit  der  Vergessenheit  anheimfallen  dürften,  zu- 
mal schon  heute,  wie  man  mir  versicherte,  nur  noch  einige  ältere  Sennen 
sidi  auf  den  rechten  Vortrag  yerstehen.  Ich  hörte  ihn  bei  Gelegenheit 
eines  mehrtägigen  Aufenthaltes  auf  der  zum  Distrikt  des  Helchthales 
(Kanton  Obwalden)  gehörigen  hochgelegenen  Alm  »Melchsee-Frutt«,  einer 
Gegend,  die  im  Gegensatz  zum  reformiert- freien  westlichen  Te3e  der 
deutschen  Schweiz  (Kanton  Bern)  urkatholisch  ist  Der  Melodie,  wie  sie 
hier  gegeben,  liegt  eine  eigene,  an  Ort  und  Stelle  vorgenommene  Nota- 
tion zu  Ghnonde.  Ihr  Vortrag  findet  allabendh'ch  bei  eintretender  Dunkel- 
heit statt  und  wird  meist  vom  Altesten  der  Ansiedlung  ausgeführt,  der 
sich,  um  den  Schall  zu  verstarken,  dabei  eines  trichterähnlichen  Mund- 
stückes bedient  Als  Verfasser  des  vorliegenden  Teictes  wird  ein  ge- 
wisser Dr.  Job.  Baptist  D  tili  er,  geb.  1668,  gest  1745,  Stifter  des 
Kollegiums  zu  Samen,  genannt  AufCallend  erscheint  das  am  Anfang 
und  Schluß  genugsam  wiederkehrende  »Lobet,  o  lobet«,  das  zwischen 
Fassungen  wie  »lobet  zu  loben«,  »lobet  so  lobet«  schwankt  und  ebenso 
wie  der  Passus  »Das  ist  sein  (das)  Wort«  oder  »das  ist  sein  Ort«  nicht 
ganz  verständlich  wird. 


Alpscgen. 
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Lo  -  be^     o     lo  -  bet     iu   Gott's  Na  -  men,   lo  -  bet!    Lo  -  bet,  o 
'  ^  ^  ^  ^     Rliythmisch  gesuugen 


32 


Jo  -  bet  in  ima-rer  Heb  Fnm'nNft-  ineii,lo  -  bet!  Gott  und  der  heilig  Antoni, 


Mttkt  Wendel  und  der  eeüg  Lendeevater  Bruder  ElaiiB  wollen  heat  Naeht  auf 


Digitized  by  Google 


670 


Arnold  Schwing,  Ein  Schweûer  Üpen-B«t-Bii£ 


dieser  Alp  die  Sbir-betg  nehmen.  Da«  iit  aein  Ort^  du  weiß  dei^  Heb  Gott 


X 
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irohl.      Hier  übV  diesV  Alp  steht  ein  gold'-ner  Thron,  da  -  tin  wohnt  Gott 


i—  

 i^f'-i 
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tmd  Maria  mit  ihrem  hen-al-  1er  •  lieb-sten  Sohn;  und  ist  mit  vie-len  Gna^den 


-1  


u  -  ber-gos- sen,  und  hat  die  huchheiligst  Dreifaltigkeit  unt'rihr'mHer-zeu  ver- 


■ — — 0^^0  — -0  0— — 


achlos-aen.  Der  eint'  ist  Gott  der    Vater,  der  ander*  ist  Gott  der  Sohn,  der 


dritt*  ist  Gott  der  lieb  hei  -  lig     Geist.       A  -  men!  A  -  ve,    A  -  Te, 


ZI: 


ë — 


-0  0  
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A-ve  Ma-ri  -  a!    O  Ma -ri  -  a,  herzallerliebste     Mut -ter  Ma -ri  -  a! 

>  s- 


r — I 


3» 


Je  •  SOS,  o  Herr  Je  -  sua,  o  liebV  Herr  Je  -  sus  Christ!  Be-hntGo4tS«d^ 


Ehr,  Leib  und  Gut  und  all's,  was  auf  diese  Alp  ge-hürt  und  iäl! 


3^ 


2: 
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Lo  -  bet,    o      lo  -  bet   all  Schritt  und  Tritt  in    Qolt*s  Na    -  men, 


^  - 

^  

_u  1 — 

—ff 

\ 

lo  -  bet.  A 


VC. 


A  -  VC,      A  -  ve     Mu  -  ri 


a! 


Der  nicht  eifrentlich  katholische  Chai'akter  des  Ganzen,  wie  sein  auf 
die  höclisten  Gegenden  der  bewohnten  Alpen  sich  beschränkender  Vor- 
trrv-T  ließen  mich  auf  einen  anderen,  profaneren,  weit  früheren  Ursprung 
schließen.  Eingehende  Betrachtung  bestätigt  so  gut  wie  sicher,  datt  der 
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Yorliegende  Bet-Buf,  auch.  »Alpsegen  «  genàimt,  nichts  anderes  ist,  als 
ein  in  chnstliches  Gewand  gekleideter  uralter  Kuhreigen.  In  M.  Böhmens 
»Altdeutschem  Liederbuch«  findet  sich  unter  Nr.  484a  ein  »Appenzeller 
Kuhreien«,  dessen  Melodie  allerdings  nicht  mit  der  unseren  überein- 
stimmty  der  ahes  textlich  einigen  Aufschluß  giebt.   Er  lautet: 

»AVöim  —  <l  —  er  ilia. 

Wönn  —  d  —  er  iha,  Loba? 

Alsaina  mit  Nama, 

Die  alte,  die  junge,  <lit-  alle  ;»l>;ima, 

Tiol);».  \jo\k\.  lioba!  (Noch  ilreiinal.) 

ClHiml  :ilr>.;iiiia,  alsaina,  alsania. 

Loba,  Lübii,  Loba!«  (2^och  dreimal.) 

Der  Autor  bemerkt  dazu:  »Sehr  alte  Hirtenmusik  aus  Bhaw's 
lÜemia  1545.  Vom  Text  ist  hlos  »Lobec  beigeachrieben.  Leiha  und 
Lobe  (d.  hu  Sanfte,  Fromme)  ist  der  Name  einer  stattlich  geachmttckten 
Kuh,  die  den  Zug  eröffiiet,  wenn  es  zur  Alp  geht  und  viel  gerufen  wird 
▼on  den  Sennern*}.«  Ahnliche  Texte  citiert  A.  Tobler  in  seinem 
TlfTerkohen  »Kuhreigen,  Jodel  und  Jodellied  in  Appenzdl«  (Leipzig  und 
Zurich  1890).  Das  hier  wie  dort  dreimal  wiederholte  »Loba«,  ebenso 
das  »Nama«  scheint  unzweideutig  auf  das  dreimalige  »lobet«  beziehunga- 
veise  »Name«  unseres  Textes  hinzuweisen.  Bedenken  wir,  daß  die  ange- 
rufenen Heiligen  St.  Antoni  und  Wendeün  (Vandalin)  als  Schutzpatrone 
der  Herden  gelten,  so  dürfte  ein  Zweifel  über  die  Abstammung  des 
Alpsegens  ausgeschlossen  sein. 

Der  Charakter  des  wirklichen,  rein  weltlich  zu  verstehenden  »Kuh- 
reigens« ging  also,  wie  es  scheint,  mit  zunehmender  Einbürgerung  des 
Katholiziwnus  auch  auf  den  höchsten  Almen  verloren  und  m  ein  Christ- 
liches  Grebet  um  Erhaltung  und  Schutz  des  Weideplatzes  (Frutt  9=  Frafi, 
Weide)  über,  als  welches  es  jetzt  lediglich  noch  empfunden  wird.  Un* 
kenntnis  meinte  in  dem  Substantiv  Loba  einen  Imperativ  zu  erblicken, 
und  somit  war  denn  leicht  genug  der  Punkt  gefunden,  an  den  christ- 
licher Glaubenseifer  anknüpfen  konnte.    Die  zahlreichen  Beispiele,  die 

1  Ahd.  fieh .  liifh ,  Höh  =  lat.  'frnhis  'Grim  in,  Dcutschn«'  Wörtcrbu^'h  .  Tn 
E.  Förstemunn's  >Altdeul8cheiu  >iameubuch<  Nordhauseu  1850,  Bd.  1,  S.  b7y  wii-d 
Loba  ola  weiblicher  Nun«,  «eine  ente  Trügeria  ale  dem  7.  Jahrhundert  angehdrig 
anfgefSfart  Ebenda  8.  849  Lioba  'fita  S.  Bonif,)  neerohg.  JWM.  amto  977,  Auf  das 
speziell  schweizerische  Idiom  des  Wortes  scheint  hinzuweisen  Radolfue,  Bba- 
bani  tlisciji.  Je  vitn  S.  Liobae  Cod.  lat.  Monacensis  No.  4608,  f.  »Maler  FJiba  <jmnü 
filiam  quam  eocatü  Thmtt/f  ba  co^mnnmt't  \jco)>  a  ,  co  qiml  essd  dilec  ta  hoc  eiiim  la- 
tiitae  {nie !]  cognominia  Uuim  interprrtaiio  sotutt*  ;  zitiert  iu  Schmeller-From- 
mana^e  bayriechem  WSrterbueh  unter  »lieb«.  —  Vgl,  auch  Böhme,  »Qeidiidite  dee 
Tanxeec  n,  No.  837  (Enunenthaler  Kühreien). 
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von  fier  Untei*scliiebung  clirist lieber  Gedanken  und  Anschauungen  unter 
heidnische  Feste  oder  Gt^bräuche  erzählen,  werden  hierdurch  um  ein 
neues,  in  die  Augen  springendes  vermehrt. 

A.  Tobler  citiert  in  seiner  Schrift  einen,  übrigens  textlich  wie 
nnisikalisch  von  obigem  völlig  abweichenden  Alpsegen,  der  auf  der 
Alp  Lasa  (Bezirk  Sargans,  St,  Gallen)  gesungen  wird,  ohne  auf  den  Ge- 
danken einer  Vei*^';m(lt schaff  mit  dem  Kulireigen  zu  kommen.  Kine 
AniiK-rkiing  sagt:  >Die  Keihenfolge  des  Absingens  von  Alpsegen  ist  in 
den  Rechtsamen  der  einzelnen  Stöße  (Besitzungen]  verbrieft,  und  die 
Sennen  sind  auf  den  Vorrang  so  sehr  eifersüchtig,  daß  schon  blutige 
Händel  erfolgten,  wenn  sich  ein  Smu  d»  s  folgenden  Stoßes  etwa  bei- 
gehen ließ,  in  übungswidriger  Freihi  it  dt  u  Alpsegen  vor  seinem  ,berech- 
tigten'  Vordermann  abzusingen.  Gebetspruch  und  Sangweise  schei- 
nen uralt  zu  sein.« 

Über  die  Melodie  selbst  vermochte  ich  nichts  ausfindig  zu  machen. 
Kein  Zufall  jedoch  mag  es  sein,  daß  die  ersten  vier  Takte  in  Tonart  und 
Rhythmus  mit  dem  20.  bis  27.  Takte  der  inferia  vox  des  »  Ranz  des 
vaches«  in  Rhaw's  JBicmia  (bei  Tobler  in  moderne  Notation  gebracht) 

übereinstimmen,  wie  denn  Überiiaupt  das  Motiv 

hier  wie  dort  eine  Rolle  spielt  Während  aber  d  is  h  dort  durch  ein  ? 
erniedrigt  ist,  sang  man  in  dem  von  mir  gehörten  Stück  frischweg  und 
durcbgehends  was  zweifellos  erhtcr  und  trots  der  Tritonus-Wirkung 
logischer  klingt.  Alles  in  allem  haben  wir  es  mit  einem  merkwürdigen 
Konglomerat  heidnischer  und  christlicher,  profaner  und  geistUcher  Sitte 
zu  thun,  ukit  einem  Beikel,  das  aufs  neue  beweist,  wie  der  alte  Smn 
einer  Sache  völlig  vergessen  werden  kann  infolge  Einwirkung  neuer 
starker  Geistes-Strömungen. 


Diqitized  bv  Cr>na\ç 


Féliln  StatcaewBkii  IHo  poloiachen  Tttnse. 


673 


Die  polnischen  Tänze 

von 

Feiiks  Starczewski. 

(Waiscliau.] 


Unter  den  viekn  groBeren  und  kloincron  slavischcn  Völkern  nimmt 
t>liiu'  Zweifel  Polen  l  ine  dt-r  licrvorrap^cndsten  oder  son;ar  die  bedeutendste 
Stelle  in  Beziehung  auf  die  Maniügfaltigkpit  und  Originalität  der  National- 
tünze  und  auf  Reichtum  der  verschiedenartigen  Tanz-Rh\ihmen  ein^  wovon 
man  ein  überaus  reiches  Material  in  dea  Sammelwerken  von  Kolberg 
Gloger^)  und  vielen  anderen^)  findet. 

Inden  tschechischen  Tänzen  z.  B.  herrscht  größtenteils  der  Zwei- 
viertel-Takt  in  langsamerer  oder  schnellerer  Bewegung*).  Mögen  also 
diese  Tänze  Dupak,  Madera,  Okroèak,  Skoîna,  Svrcek  oder  Saryvary 
betitelt  sein,  immer  werden  wir  nur  einen  und  denselben  Rhythmus, 
nämlich  den  der  langsamen  böhmischen  Polka  hören.  Der  ganze  l'nter- 
schied  zeigt  sich  hier  meistens  nur  im  Titel  oder  in  einigen  wenig  be- 
dentenden  Taiusfignren;  in  der  Musik  aber  werden  fast  immer  Polkar 
Bhythmen  erklingen,  deren  schönstes  Boi^jiiel  Smetana  in  seiner  charak- 
teristischen Frodana  nevésta  (Verkaufte  Braut)  gegeben  liat.  Demtige 
Yolksmelodien  sind: 


1)  Olkar  Kolb«rg,  «Lnd>,  Knkôw  1857--91. 

2!  Zyi^rmimt  Gloger,  Piesni  Inda,  Krakow  18^^2. 

■V  Zu  nennen  Hind:  Kocipiiiski,  Pisui  i  szuiuki  niskako  narpda.  Kief.  —  Lmlwip 
Kuba,  Slovanstvu  ve  svych  zpèvcch  Das  Slav^iit um  in  «i.  tnen  f jifdern  ,  in  lit  Hiiudeu 
herausgegeben,  1887 — 80.  —  Allxyrt  Soubies,  Histuire  de  la  musique  eu  Kussie,  Pari». 

4]  Man  v«rgL  Euba,  a.  a.  O.  Bd.  X. 
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^^^^^^ 


-rr 


:ft^<«_^  „  


Wo  über  die  Böhmen  den  Dreivierlol-Takt  aimelimeHi  da  erinnert  er 
fast  immer  ein  wenig  an  den  Walzer: 


T'nrl  'iogar  die  Fmi/uiJa  '^],  eine  Miscliung  von  2,^-  und  ''■_.-Takt,  wo 
nach  zwei  synkopierten  '  ,-Takien  zwei  ^gewöhnliche  im  Wal/ertempo 
folgen,  inid  der  Baiarctk  ;'*/4- und 4-T;ikl  .  wo  beständi"^'  der  Takt  narh 
je  zwei  Takten  wechselt,  —  sind  wolil  nicht  unbeeinflußt  vom  Walzer 
entstanden. 


-1— 

1-  Si(^e  die  Prodana  nerè»ta. 
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3^  d  ä  é  -g-J 

 " 

In  Mähren  wie  in  Böhmen  kann  man  die  bölunist  he  Polka  liönn, 
was  freilich  uicht  AVunder  nehmen  kann,  da  diese  Völker  mit  einander 
in  Nachbarschaft  leben  und  auch  sonst  viel  Ähnlichkeit  mit  einander 
haben. 


r-r^i — ^ — '  ' 


 1__ 

0 

1— ,u  1 

Die  Slovaken,  welche  seit  uralter  Zeit  durch  ganz  Nord-TJngam 
veistreut  wohnen,  sind  den  Tschechen  sehr  verwandt  und  haben  auch 
der  böhmischen  Polka  ähnliche  Tänze  im  '/^Takt;  indessen  macht  sich  bei 
ihnen  auch  der  Einfluß  des  ungarischen  Tanzes  Ozardss  geltend. 

à 


4  »  h 


i 


i 


i 


Das  kleinrussische  Volk  bedient  sich  in  seinen  Tänzen  ebenfalls 
des  */4-Taktc$,  wobei  aber  schon,  öfter  als  bei  den  Tschechen,  Mollton- 
arten gebraucht  werden.  Die  Kleinrussen  sind  ein  Übergangsvolk  zwischen 
den  Polen  und  den  Groß-  oder  eigentlichen  Russen.  Die  Melodien  ihrer 
Tänze  sind  charakteristisch,  schön,  lebhaft,  aber  auch  oft  trUbe  und 
melancholisch.  Bei  den  Kuthenen  oder  sogenamiten  roten  Russen  in 
Ost-GaUzien  und  Podolien  wird  dieser  Tanz  in  V^'TsàA  Koiomijjka  nach 
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der  Stadt  Kc^oroi-ja  genannt.  Beim  Tanzen  senkt  man  die  Faßepitae&i 
schiebt  sie  seitwärts,  oder  stampft  mit  ihnen. 


Noskuwski  hat  ein  schönes  Beispiel  dieses  Taaxes  gegeben.  Auch 
in  der  Ukraina  und  Wolhynien  ist  er  bekannt,  aber  schon  melir  unter 
dem  Namen  Sxitinha,  von  >szumiec«y  das  heißt  »  brausen  ^.  Sehr  oft  fin- 
det er  sich  als  Tanzlied  mit  Instrumenten-Begleitung.  Manchmal  wird 
dieser  noch  jetzt  auf  der  Bandura^  einer  Art  Laute,  vorgetragen, 


1'  Ycr^l  Kocipi&ski,  a.  a.  O. 
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vâ — X  - 

I. 


n. 


1^ 

^  !  L  jn. 


Der  Trepak  vird  aucb  in  Klein-BußUnd  getanzt,  aber  er  ist  nicht 
80  schön  ine  der  vorige  Tanz. 


IL 


Der  Ki)\tik  ist  der  Volkstanz  der  Steppen- Bewohner.  Man  stt  umit 
dabei  die  Hände  in  die  Seiten,  sonst  ist  er  den  vorhier  besproctineu  Tänzen 
ziemlich  übulicb. 


i 


^^^^^ 


fl.  d.  I.  If,  II. 
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oiyui^uo  uy  Google 


678 


F«'lik9  Starczcwski,  Dir  i>«>lmschfn  Tänze. 


m 


0  0_^ 


<  

Je  tiefer  nacli  Xord-(Jsten,  desto  gemeiner,  ordinärer  und  trivialer 
wird  der  Tanz,  sodaß  er  zuletzt  nur  mehr  aus  einem  scharf  accentuierten 
Khythmus  im       Takt,  als  einer  fließenden  Melodie  besteht. 


Auch  in  Groß-Rußland  ist  der  Trcjmk  bekannt.  Er  wird  auf  der 
llnlahijha,  einer  Art  di'eieckiger  Thcorbe,  auf  der  das  glissando  sehr 
leicht  zu  spielen  ist,  vorgetragen.  Diese  Balalajka  hatte  zum  Protot^T) 
die  Domra,  oder  Moinra,  eine  Art  (luitarre.  Sie  wurde  von  den  Tartaren 
eingeführt,  unter  deren  Regierung  und  EinHuß  Rußland  sehr  lange  ge- 
standen hat. 


I 
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n  ^  J       I     3  mal  f 


ÂuBerdem  ivird  liie^  noch  der  Bijfxoh  (Oclis],  und  die  KamorintkeQa  {I'^f*^ 
getanzt  Beide  I^Uiie'Sind  im  musikalischen  wie  choreographischen  Sinne 
sehr  wenig  ästhetisch.  Ihr  Bhythmus  hewegt  sich  auch  im  y^-Takt,  wohei 
aber  der  letztere  in  dreitaktige  Perioden  zerföllt. 


n. 


Jit  i  (li  ii  Siidslaven  in  St-rliicn  und  in  der  Lausitz  ist  die  Serbische 
Ixt  ja  am  imistcn  litkanut,  welche  im  Mujsik-Charakter  viel  Aliulichkoit 
luit  der  Polonaise  hat. 


I 
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^^^^^^ 


III  den  Balkan-Provinzen  und  in  Bosnien  findet  sich  das  alter- 
tümliche Kolo  (das  heißt  Kreis,  Rad)  in  Gebrauch,  in  welchem  sich 
der  Tanz-Rhythmus  abwechselnd  im  >/4-  und  ^;4-Takt  bewegt 


— 


i 


n. 


*TIff£3C 


Kndlich  haben  die  südlichen  österreichischen  Slaveuvöiker  eme 
Potrkana  im  steirisciieu  Chai'akter. 


Viel  origineller  und  reicher  an  verschied^artigen  Bhythmen  sind  die 
polnischen  Tänze,  und  man  kann  für  deren  Ürspmng  viele  Gründe 
angeben.  Das  polnische  Volk  ist  lustig  und  lebhaft.  Zwar  arbeitet  der 
Bauer  die  ganze  Woche  schwer  auf  dem  Felde,  aber  dennoch  hat  er 
jeden  Sonntag  noch  £raft  und  Lust,  in  der  >karczma<,  das  heiflt  in  der 
Dorfscbanke  die  oft  ziemlich  schweren  und  ermüdenden  Tänze  nach  der 
Eirchen-Ändacht  wie  man  sagt  «do  upadlego«,  bis  zum  ümsinken  auszu- 
führen. Ein  anderer  Grund  liegt  in  der  geschichtlichen  Sntwickelung 
des  Volkes.  Polen  bestand  in  den  TorgeschichtUchen  Zeiten  des  Heiden- 
tumes  aus  einigen  lechitischen  Stämmen  oder  Staaten,  wie  Gtnesen  und 
Krakau.  Durch  deren  Vereinigung  entstand  später  das  Königreich  Polen, 
dessen  Geschichte  mit  der  Taufe  des  Königs  Mieczjslaw  L  und  des 
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ganzen  Volkes  im  Jalire  965  beginnt.  Später  teilte  Boleslaw  Erzy wousty 
(der  Schiefmündige)  im  12.  Jahrhundert  sein  Beich  zwischen  seinen 
Söhnen  und  dadurch  erneuten  sich  wieder  die  Unterschiede^  die  im 
Charakter  der  Berölkerung,  in  der  verschiedenartigen  malerischen  Tracht 
und  im  Tanz  noch  bis  jetzt  erhalten  geblieben  sind.  In  den  Gkgenden 
▼on  Krakau  kleidet  man  sich  anders,  als  bei  Warschau,  Lublin  oder 
Wlodawek  (Kujawien),  und  auch  die  Tänze  sind  Yerschieden.  In  Klein- 
Polen  bei  Krakau  herrscht  der  Krakowiak,  bei  Warschau  in  Mazowsze 
derMviurf  und  bei  Wlodawek,  Kraschwitz  und  Inowraziaw  der  Kt^wiak, 

Zum  Tanze  spielt  immer  ein  kleines  Dorf-Orchester  auf,  das  aus  einer 
Geige  und  einem  Basse  besteht,  welcher  tiusta  Maryna,  »die  dicke  Marie« 
genannt  wird.  Bei  stärkerer  Besetzung  findet  man  noch  eine  Heine  ein- 
seitige Handtrommel  (ungefähr  wie  ein  Tamburin,  aber  ohne  Glocken), 
zuweflen  auch  die  C-Clarinette  und  seltener  die  Trompete.  Die  Geige 
spielt  immer  die  Hauptmelodie,  welche  manchmal  durch  die  Clarinette 
verstärkt  wird;  der  BaB  besteht  ans  einem  Zweiklang  von  Tonika  und 
Dominante  und  acoentuiert  scharf  den  Bhythmus.  Der  Geiger,  »Grajek« 
oder  >Wesolek<  genannt,  spielt  mit  wenigen  Yei&iderungen  immer  und 
immer  wieder  eine  und  dieselbe  Melodie  so  lange,  bis  ihm  ein  neuer 
Gedanke  kommt  Ebenso  verföhrt  er  auch  mit  der  zweiten  Melodie. 

Früher  war  noch  der  Dudelsack  (Dwify  oder  Kobxa)  im  Gebrauch, 
jetzt  spielt  man  ihn  aber  sehr  selten  und  trifit  ihn  nur  in  einigen  Gegen- 
den von  GroB-Polen  (der  jetzigen  Povinz  Posen),  im  TatrarGkbirge,  in 
den  Beskiden  oder  Karpaten  und  bei  den  Buthenen.  Gimbeln  und  Lau- 
ten wurden  früher  auch  verwendet.  Schafer  spielen  gern  im  Frühling 
auf  Querflöten  aus  Weideniinde;  jedoch  wird  dieses  Listrument  wegen 
seines  sanften  Klanges  nicht  in  der  Tanzmusik  gebraucht  und  muB  als 
Soloinstmment  betrachtet  werden. 

Ton  allen  polnischen  Tänzen  ist  wahrscheinlich  der  Krakowiak^  (la 
Oracovienne)  der  altertümlichste.  Es  ist  dies  ein  Tanz  im  2/4-Takt  mit 
rhythmischem  Accente  auf  den  schwachen  Teflen  des  Taktes.  Er  wird 
gewöhnlich  in  mäBigem,  sogar  langsamem  Tempo  angefangen,  wird  dann 
immer  lebhafter,  bis  er  sich  zuletzt  in  einen  Suteany  (geschobenen),  das 
ist  eine  Art  von  schnellem  Gküupp  verändert  Er  stammt  aus  dem 
Volke,  und  war  in  ganz  Polen  bcdm  Volke  bekannt  und  beliebt.  Von 
den  niedrigen  Bauemhütten  wanderte  er  zu  den  ritterlichen  Hausem; 
dann  wurde  er  allgemein,  und  man  nannte  ihn  »groB,  wielki«.  Es  ist 
sehr  wohl  mogHoh,  daB  er  sich  während  der  Begiemng  Kazimirs  des 
GiTofien  verbreitet  hat  DaB  er  während  der  Begiemng  der  Jagiellonen  von 
den  Bittern  getanzt  wurde,  steht  fest,  denn  Kej  von  Nagiowice,  der 
erste,  welcher  es  wagte,  polnisch  statt  lateinisch  zu  schreiben,  gicbt  eine 
Beschreibung  eines  Tanzes,  welcher  ganz  ähnliche  Figuren  als  der 
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Krakowiak  hatte.  In  den  Memoiren  von  Pasek  (im  17.  Jahriiundert] 
ivird  er  zum  ersten  Male  genau  beschiieben.  Die  Krieger  tajizten  ihn 
sehr  oft  ohne  Frauen  ganz  alloin.  Später  hat  ihn  derMazur  verdrängt^ 
soflaß  er  jetzt  nur  noch  bei  Kim  kau  im  Iviirneval  während  der  sogenannten 
Krakauer  Hochzeiten  von  Hoch  und  îîiedrig  und  zwar  immer  in  der 
wirkun^'svollen  Krakauer  Tracht  getanzt  wird.  Die  Mädchen  tragen 
schöne  Korsette,  hübsche  Schuhe,  schön  ansgestickte  Hemden  und  Tiele 
Bänder  an  den  beiden  langen  Haarflechten.  Diese  verschiedenfarbigen 
Bänder  sind  ihre  Leben s-Erinnerungen  uiul  Andenken.  Die  Männer 
haben  einen  roten  kantigen  Hut,  scheckigen  Anzii;^.  \iele  kleine  Hltick- 
chen  am  (Jürtel  und  Sporen,  Die  eigentliche  Heimat  dieser  Tracht 
ist  thatsächlich  nicht  Krakau,  sondern  die  Gegend  von  Miechöw  und 
Skalmierz. 

Den  Krakowiak  haben  Gregorowicz,  Goiçbiowski,  Brod^ 
zinski,  Anczvr  und  auch  Kolberg  sdur  genau  beschrieben.  Der 
Tänzer  hält  die  Tänzerin  mit  der  rechten  und  sie  ihn  mit  der  linken 
Hand,  nur  selten  umgekehrt.  Alle  tanzen  um  den  Saal  herum;  der 
Tänzer,  welcher  diu  Musik  bezahlt  hat,  nähert  sich  den  Spielern,  stampft 
encrgiscli  mit  dem  Fuße  und  singt  dem  Geiger  die  gewünschte  Melodie. 
Der  Krakowiak  ist  eigenthch  eine  ganze  Lieb^escbichte,  eine  Art  von 
Ballet  mit  Gesang.  Das  Hauptpaar  tritt  voran;  er  steht  gedankenvoll^ 
und  sie  wie  beschämt  und  bctäuljt  da»  Beide  tanzen  mit  einander  eine 
Kunde.  Er  singt  ihr  ein  zwei-  oder  vierstropluges  LiebesHed,  worauf  sie 
schämig  davonläuft;  er  eilt  ihr  nach  und  wiedtiholt  den  G^ang,  wenn 
er  sie  eingeholt  hat.  Nun  schleicht  er  sich  selbst  fort,  bis  sie  seinen 
Arm  gegriffen  hat.  Vereinigt,  sich  nm*  mit  einer  Hand  haltend,  tanzen 
sie  wieder.  Zuweileii  lu'h-t  die  Musik  plötzlich  auf,  um  zu  neuen  Q^ldspcn- 
den  anzuregen.  Als  der  letzte  polnische  König  Stanislaw  August  bei  Kra- 
kau auf  einem  Balle  war,  sang  ein  Tänzer,  welcher  ein  Mädchen  liebte, 
das  reicher  als  er  selbst  war,  vor  dem  Könige  während  des  Tanzes  seine 
liiebesgeschichte,  kniete  mit  der  Geliebten  vor  dem  Könige  nieder  und 
wurde  dann  auf  dessen  Wunsch  mit  ihr  vereinigt.  Manclunal  stehen 
die  tanzenden  Paare  im  Kreise  (altslavisch  A'<9/a-Krei8),  winken  mit  d^ 
Händen  oder  wiegen  sich  in  den  Hüften  (Baktncezjj  während  ein  Paar 
in  der  pfiffe  sieh  w'w  im  Bergtanz  entgegen  tanzt.  Diese  Art  zu  tanzen 
heißt  Mijamj  (das  Voi  bei^elien  ,  wenn  die  Alänner  den  Frauen  gegenüber 
stehen,  Prxelnegany  (das  Vorüberlaufen),  wenn  der  Mann  die  Hände  in 
die  Seiten  stemmt  und  das  Mädchen  die  Zipfel  oder  die  Kanten  der 
Schürze  faßt,  Ooniony  (der  nachjagende),  wenn  der  Mann  das  fliehende 
Mädchen  zu  haschen  sucht,  Drrptatftf  (der  trippdnde)  oder  Skaliftier- 
Adk  alles  Yerschiedene  Modifikationen  desselben  Tanzes.  Seine  Melo- 
dien bewegen  sich  meistenteils  in  den  Dur-Tonarten;  doch  giebt  es  auch 
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Jklelodien  in  MoU,  gewöhnlich  in  langsamerem  Tempo.  Ja  sogar  solche 
in  alteren  Tonarten  kommen  vor. 

MoU-  wul  alte  Toiatrten. 
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1  K-^  ist  tlas  ijliri<jreii3  L't'Diiii  «lio-^elbf  iinilt«' Mi'li>«lie.  welclif  Oskar  Floisi-Jier  in 
s«  iiicm  Kapitel  veryrlriclieiitit-r  ^Iii-^ikw isscnsrliatt.  Sammflli.  I.  S  '-V^.  -M'^ïï.  einjrehoinl 
Ipr-jn-icht  uiiil  lU-ivii  VurkujiuiRMi  als  ällc^tor  pülnisdur  Kationahaiiz  iür  tliese  Viiter- 
suchttnfyen  |r«wiß  nicht  tinwicbtig  ist. 
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Die  scliönsten  Krakowiaks  ah  Salonstihkc,  haben  komponiert  Krzj- 
zarow^ki.  Xoskowski  und  Paderewski.  \ 

Die  zweite  Stelle  unter  den  polnischen  Tänzen  ninuat  dem  Alter 
nach  die  Polonaise  (Polotu-xJ  ein,  welc  he  sich  im  langsamen  '  4-Trikt 
bewegt.  Sie  entstand  in  einer  für  die  Choreographie  aebr  wichtigen  Zeit, 
welche  viele  Tilnze,  wie  Bourrée,  Gigue  und  ^fusette,  geschaffen  hat.  Diese 
sind  ulh'  bald  vergessen  worden,  nur  die  Polonaise  überdauerte  ganze 
J:ilii  hunderte.  Durch  Modernisierung  ist  sie  noch  immer  frisch  und  neu  ge- 
blieben, nirgends  ist  sie  veraltet  und  wird  heute  noch  eben  so  geschätzt, 
wie  vor  Jahrhunderten.  Ihr  Ursprung  führt  zurück  in  jVn«'  Zeit,  als 
Henri  Valezy,  dem  spateren  Heinrich  TTT.  von  J'rankreich,  der  polnische 
Thron  angeboten  wurde.  Für  seine  Ankunft  in  Krakau  bereitete  man 
einen  präehtiLM  n  Empfang  vor,  und  da  es  bekannt  war,  daß  der  junge 
Herrscher  die  Tanzkunst  verehrte,  erfand  man  einen  Tanz,  wdcher  durch 
seine  Grazie  einer  königlichen  Majestät  würdig  sein  sollte.   So  ertönten 
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-während  der  Krunungsfeîer  am  15.  Februar  1574^  als  Heinrich  auf  dem 
Throne  safi,  die  Klänge  eines  unbekannten  Tanzes,  und  Tor  dem  Könige 
zog  langsam  ein  langer,  schlangenartiger  Kreis  von  Personen  auf,  in  welchem 
die  Tänzer  ihre  Tänzerinnen  an  der  Hand  führten.  Dieser  Kreis  machte 
im  Saale  Terschiedene  Bogen  und  Drehungen,  und  jedes  8i>azierende  Paar 
neigte  sich  tief  vor  dem  Throne.  Der  König  war  entzückt,  und  als  der 
Tanz  beendet  war,  forderte  er  seine  Wiederholung.  Von  dieser  Zeit  an 
mußte  bei  jeder  Peier,  bei  jedem  Hofball  die  dame  pohtutise  getanzt 
werden,  und  als  Heinrich  nach  dem  Tode  Karls  IX.  nach  Prankreich 
zurückkehrte,  nahm  er  die  Noten  der  Polonaise  mit  sich  und  führte  sie 
auch  in  Prankreich  ein.  Von  Paris  aus  verbreitete  sie  sich  schnell  nach 
anderen  Ländern  und' Städten,  wie  Wien  und  Berlin,'  und  wurde  ihrer 
Grazie  und  Feierlichkeit  wegen  bald  der  beliebteste  Tanz  der  Höfe. 
Auch  in  Polen  gewann  sie  sehr  schnell  Boden,  und  kam  von  den 
höheren  Ständen  zum  Yolke,  wo  sie  pokld  (polnisch),  wieiki  (groß),  ivolny 
langsam),  ehodxony  (gegangener)  genannt  wird.  Sie  dient "^i  Krakau 
zu  den  Hochzeiten  als  Yortanz.  Ihr  folgt,  wenn  die  Stimmung  erregter 
wird,  der  Mazur  oder  der  Kujawiak,  je  nach  der  Gregend.  Den  Beschluß 

macht  dann  der  Oberek.  Der  Rhythmus  ist  dieser:  J  J  j  j'^,  und 
beim  Schluß  •  *  •  •  ^  *  oder  J  *  ^.   Auf  dem  ersten  Taktteile  liegt  ein 

VI  VI 

kleiner  Accent,  der  im  Tanzen  (lurch  einen  unbedeutenden  Fuliknix 
ilÎTi'<triert  wird.  Der  Tänzer  hält  -^fbr  oft  mit  sfiner  linken  Hnnd  die 
linke  der  Tänzerin;  manchmal  läßt  er  soine  Danu  allein  gehen,  und  dann 
klntf^rht  er  kise  in  die  Hände,  und  die  jxtlnischen  Kitter  und  Wojewoden 
drelitt'U  beim  Tanzen  stolz  ihre  JSchnurrlmrte.  In  der  Foloiiaisc  k* innen 
sphr  viele  ver'îchiedcnarti^^'c  Figuren  au'^gefülirt  werden,  —  wer  aber  die 
ganze  Pracht,  den  ganwn  Ghmz  dies-es.  Tanzes  kennen  lernen  will,  der 
versäume  nicht  die  Gelegenheit,  ihn  in  nationaler,  ritterlicher  Tracht,  im 
:kontusz«,  »zupan^  und  mit  der  »karabela^^  an  der  Seite,  wie  man  es 
noch  im  Theater  und  in  Gahzien  bei  groÜen  Bällen  und  Festlichkeiten 
erblicken  kann,  aufgeführt  zu  sehen. 

Beispiele  roffistihnHeker  Mdodien. 

^^^^^^^^^^^^^^^ 
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Die  1)e<>ten  und  scliönsten  Polonaisen  komponierten  Oginski,  Knr- 
pihski,  Chopin')  und  Moniuszko. 

Der  dritte  Tanz  der  Maiur  im  */4(^  ^  '-Takt  ist  ohne  Zweifel  aucli  ziem- 
lich alfe^  jedoch  neuerer  Entstehung  als  die  früher  erwähnten.  Sein  An- 
fang erinnert  Ithliaft  an  das  altslavische  Kolo  (Kreist  Obgleich  er  von 
Chopin  durch  seine  Mazurken  sehr  verbreitet  wurde,  wissen  die  Ausländt^r 
sehr  wenig  Sicheres  von  diesem  Tanze,  und  soc^ar  sehr  musikalisch  i*  Per- 
sonen unterscheiden  ihn  nicht  von  einer  Polka-Maznrka  von  Strauß  oder 
Ziehrer,  und  verwechseln  beide  Tänze  mit  einander.  Auch  Fach-Schrift- 
steller machen  nicht  selten  bedeutende  Fehler,  wenn  sie  vom  polnischen 
Tanze  sprechen  wollen.  RienKinn  zum  Beispiel  in  seiner  zweibändigen 
Formenlehre  sagt,  daß  sämthche  Endungen  weiblich  sind  (auf  dem  zweiten 
Vierteil.  Das  ist  ja  auch  in  der  Polka-Mazurka  der  Fall;  man  kann 
aber  ziemlich  oft  ganz  andere  Beispiele  in  Salon-  und  Volkstänzen 
nachweisen,  welche  dieser  Regel  widersprechen,  denn  thatsiichlich  ist  es 
viel  öfter  nur  mehr  eine  Verstärkung  der  Endung,  als  das  Ende  selbst, 
welches  auch  oft  auf  das  erste  und  sogar  auf  das  (h'itte  Viertel  fallen 
kann^].  Die  polniscln»  Sprache  hat  meistens  weibliche  Endungen,  mît 
einem  Af  f  t  iit  auf  der  vorletzten  Silbe,  aber  wie  in  der  Poesie,  8o  \\rrden 
auch  in  der  ^lusik  müimliche  Endungen  gebraucht,  welche  aus  einsilbigen 
Wörtern  bestehen.  Von  dem  Wichtigsten  aber,  vom  charakteristischen 
Accent  auf  der  dritten  Zeit,  weiß  Riemann  gar  nîdits.  \\m\  doch  unter- 
scheidet sich  gerade  dadurch  <U  r  .Mazur  von  der  Polka-Mazurka. 

Den  Tanz  leitet  ein  Führer  mit  seiner  Tänzerin  {prxodoimik  i  przo^ 
thtcmca,  Vorgänger  und  Vorgängerin).  Der  Mazur  war  früher  nur  der 
Tanz  von  Mittelpok  ii  fMazowsze  oder  Mazurien;,  verbreitete  sich  aber 
später  im  ganzen  Ijande  und  verdrängte  den  früher  allgemein  bekannten 
und  überall  getanzten  Krakowiak.  Der  Mazur  nahm  seine  Stelle  ein, 
und  wo  jetzt  nur  polnisch  gesprochen  wird,  da  ist  er  geschätzt  und  wird 
tiel  getanzt.  Am  Aiifang  spazieren  alle  Tänzer,  ein  Paar  hinter  dem 
anderen  wie  bei  der  Polonaise,  aber  viel  schneller,  um  das  Zinmier  herum 
tanzend,  wobei  sie  mit  den  Piif<eii  s(  In-  \ erschiedenartige  »pas«  machen. 
Manchmal  gleitet  man  mit  den  Füßen  wie  beim  Schlittschuhlaufen,  warum 

Ij  Kieirian  II  »obreibt,  daßCbopin  den  Typis  der  Polonaise  verwiscbt  bat.  Daß 
er  oft  phantasierte,  das  ist  wahr,  daß  er  sie  aber  nidit  polonaisen«,  soadan  majrarken- 
artig  behandelt  babe,  kann  nur  der  sagen,  der  nicht  genau  weifi,  was  Mazurk»  ist. 

2j  Nocb  in  zwei  Punkten  ist  Riemann  im  Irrtume:  erstens,  daß  die  Mazurka  usii- 
ell  kein  Trio  babc;  denn  obgU-icb  es  Chopin  in  vielen  Tänzen  nicht  angi'ewcndet  ba? 
bat  or  es  doob  in  vielen  anderen  <;otIian.  und  Moniuszko  und  eine  rrvoße  Reihe  von 
Tanzkoiuponistüii  schrieben  immer  ein  Trio  iu  ibi-eu  Mazwen.  Zweitens,  ist  es  auch 
nicht  -wahr,  daß  auf  die  lange  Endnote  die  Tänxer  ihre  Sporen  gegeneinander  schlagea. 
Xein,  im  Kasur  ist  nicht  die  individuelle  Freiheit  des  T*âiuen  beschrfinkt,  er  kann  ss 
ja  M-obl  thun,  aber  eine  Regel,  ein  Gesetz  existiert  diesbezüglich  nicht. 
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man  ihn  auch  oft poauwisty  (geschobener)  nennt,  manchmal  stampft  man. 

irieder  leise  oder  stärker  mit  den  Fttßen  im  Rhythmus  ^^jj,  wobei  man 
das  dritte  oder  auch  manchmal  das  zweilei  oft  die  beiden  letzten  oder 
sogar  alle  drei  Viertel  accentuiert  Besonders  reich  an  verschiedenartigen . 
>pas«  ist  der  Tanz  der  STänner,  denn  manchmal  tanzen  sie  nach  der. 
Seite  und  schlagen  taktmäßig  die  Absätze  zusammen,  oder  machen  in 
ihrer  Begeisterung  mit  ihren  FUfien  verschiedene  Evolutionen.  Jeder 
Tanz  muß  seinen  Schluß  (zakonczenie)  habeui  wobei  der  Mann  die  Frau- 
umfaßt  und  sich  beide  auf  einer  Stelle  in  der  Bichtung  nach  rechts 
drehen,  wobei  der  Tänzer  mit  den  Absätzen  »hdupcec  zusammenschlägt, 
oder  mit  den  Füßen  stampft.  Nach  dem  gemeinsamen  Tanz  kommt 
immer  der  Solotanz,  denn  als  ein  solcher  muß  der  Mazur  hauptsächlich 
betrachtet  werden,  in  weldiem  alle  Tänzer  ihre  Geschicklichkeit  und 
Grazie  so  recht  zeigen  können.  Bedauerlicher  Weise  aber  wird  die  Zahl 
der  Personen,  welche  den  Blazur  schdn  zu  tanzen  verstehen,  immer  kleiner 
und  kleiner. 
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Eine  sehr  beliebte  Hochzeits-  und  Balltigur  ist  die  sogenannte  prxe- 
piorha  oder  prxêjnârecxka  (die  Wachtel).  Männer  und  Frauen  stehen  in 
zwei  Reihen  gegen  einander.  Die  mit  ihrem  Tänzer  solo  tanzende  Tänzerin 
mu6  gefangen  werden.  Diese  Figur  hat  ihre  eigene  bestimmte  Musik. 
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Eine  zweite  populäre  Figur  ist  der  ^wodxoHi/  (verfOhrerische,  be- 
trügerische;, in  welcher  das  Mädchen  mehrere  Männer  zum  Tanz  wählt. 
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um  sie  in  der  Mitte  des  Tanzsaales  zu  verlassen;  endlich  aber  gelingt 

es  einrin,  den  Tanz  zu  beenden. 

Die  Mazurken  von  Chopin  sind  nicht  alle  genaue  Typen  des  eigent- 
lichen Mazur,  sondern  mehr  eine  Vermischung  dieses  Tanzes  mit  dem 
Kujawiak  und  Oberek,  abt  i  liält  manchmal  sehr  schwer,  die  genaue 
Grenze  hier  wie  auch  in  den  Volkstänzen  fest/ustiHon.  Als  best»-  i- 
spiele  des  Mazur-Typus  sind  auBer  op.  67  Nr.  1  und  op.  68  Nr.  2  iiieht 
die  zu  erwähnen,  welche  Rieniann  angegeben  hat,  sondern  man  kann  hier 
nennen:  op.  6  Nr.  3,  op.  17  \r.  1.  op.  68  Nr.  1.  *  Ii  weiter  sind  zu  er- 
wähnen: op.  7  Nr.  1,  op.  17  Xr.  1  und  3,  op.  24  Nr.  '2,  o}).  30  Nr.  3  und 
4,  op.  33  Nr.  3,  op.  41  Nr.  3  und  4,  op.  50  Nr.  1  und  2,  op.  56  Nr.  1 
und  2,  op.  59  Nr.  2,  op.  63  Nr.  1  und  op.  67  Nr.  3. 

Auch  in  vielen  anderen  kann  man  gute  Beispiele  finden,  ab(»r  nicht 
ttberall  Die  besten  Ballet-Mazuien  komi)onierte  M  o  n  i  u  s z  k  o.  Von  Tanz- 
komponisten sind  die  bekanntesten  Lewandowski,  Wrohski  und  Na* 
mysiowski. 

Der  Tierte  polnische  Tanz  Kvjaunak  ist  als  ein  Tanz  der  gleichnamigen 
Provinz  ^Kujawy«  bekannt.  Er  stammt  aus  dem  Volke  und  ist  immer 
nur  ein  Bauemtanz  geblieben.  Niemals  ist  es  ihm  gelungen,  die  Grenzen 
seiner  Provinz  zu  überschreiten.  Das  ist  schade,  denn  wenn  nicht  des 
Tanzes  so  doch  der  Musik  wegen  verdient  er  gewiß  eine  größere  Ver- 
breitung. Er  kann  dur  oder  moU  sein,  man  kann  aber  auch  Kirehen- 
touarten  (besonders  der  ionischen)  begegnen,  welche  als  Zeugen  seines 
Alters  dienen  können.  Er  bewegt  sich  im  mäßigen  4-Takt  und  yei^ 
wendet  oft  das  Bubato;  seine  s^msuchtsvolle,  rührende  Melodie  wiederholt 
sich  und  wird  mit  Tiden  Verzierungen  versehen.  Das  Volk  bedient  sieb 
des  Tanzes  in  drei  Zeitmaßen:  man  bat  den  langsamen  —  Kttjaitiak 
den  mittelmaßigen  —  Maxur  und  den  schnellen  —  Ofterek,  Hier  stampft 
man  nicht  so  oft  mit  den  Füßen,  wie  im  Mazur,  und  in  seiner  Schnellig- 
keit ist  er  zweifach.  ClwdKomj  (der  gegangene)  ist  nach  Kolberg  sehr 
längsam,  man  nennt  ihn  deshalb  auch  ispiqeii  (schläfrig).  Der  Tänzer 
und  sem  Mädchen  stehen  sich  Gesicht  gegen  Gtesicht  gegenüber;  er  legt 
die  Hände  an  ihre  Htiften,  sie  an  die  seinigen,  so  daß  sich  ihre  Hände 
kreuzen,  aber  die  des  Mannes  unten  liegen.  In  solcher  Lage  tanzen  sie 
ziemlich  ruhig  den  Walzer  in  der  Bichtung  nach  rechts.  Manrhuml 
beugt  der  Tänzer  den  Kopf  und  hebt  die  Hand  in  die  Höhe,  wobei  er 
sie  schüttelt,  um  zu  zeigen,  wie'  zufrieden  er  ist,  wie  er  sich  glücklich 
fühlt;  manchmal  bricht  er  in  Rufe  aus  wie:  âxUy  dxü,  dxü!^  ciuch,  nncb, 
eiucJtf  oder  iwp^  hopj  hop!  und  so  weiter.  Nach  diesem  langsamen  Tempo 
wird  die  Bewegung  schneller  und  erregter.  Das  ist  das  zweite,  mäßige 
Tempo,  die  OfhÛtka  oder  Oei'pka, 
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Nach  dieser  Bewegung  kommt  noch  eine  sdmellerc^  welche  aber  eigent- 
lich schon  einen  niKlrrm  Tanz,  den  Oberek,  bildet.  Manclimal  be^rci^iiet 
man  im  Kftjuwiak  der  Endung?  auf  dem  dritten  Viertel,  dann  ;ilM'r  ist 
er  schon  mvhv  dem  OI)erek  ähnlich.  Wenn  man  die  Sclmclligkeit  dieser 
Tänze  mit  dem  Mälzerschen  Metronom  fesstellt,  so  erhält  man  das  Ver^ 
hältnis  s=i  120  :  140  :  löO.  Wie  schon  gesagt,  ist  es  manchmal  sehr 
schwer,  den  Untei-schied  z^-ischen  Mazur  und  Kujawiak  zu  bezeichnen. 
Der  Mazur  ist  meistenteils  dur,  der  Kujawiak  kann  sehr  oft  moll  sein. 
Da  aber  liele  Ausnahmen  vorkonunen,  so  ist  es  fast  unmöglich,  eine  ge- 
naue BAgA  featzusteUen.  Der  Rhythmus  auf  dem  dritten  Viertel  wird 
meistens  gespielt. 
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Den  Ki^uiak  trifft  nuin  als  für  sich,  bestehendes  Salonstück  selten 
bei  den  Komponisten  (Lada,  Kolberg,  Wieniawski);  Chopin  bat  aber 
in  seinen  Mazurkas  oft  Melodien  geschaffen,  die  den  knjawischen  Sbnlich 
sind.  Zu  den  besten  Beispielen  dieser  Art  gehören:  op.  6  Nr.  4^ 
op.  90  Nr.  4,  op.  41  Nr.  1  und  A-moU.  In  anderen  finden  sich  auch 
Melodien  im  kujawisdien  Stil,  wie  op.  6  Nr.  1  und  2,  op.  7  Nr.  2 
und  3,  op.  17  Nr.  2,  op.  24  Nr.  1  und  4,  op.  30  Nr.  1  und  2,  op. 
31  Nr.  1,  op.  41  Nr.  2,  op.  50  Nr.  3,  op.  56  Nr.  3,  op.  59  Nr.  1  und  3, 
op.  63  Nr.  2  und  3,  op.  67  Nr.  2  und  4,  op.  68  Nr.  2  nnd  4  und  A-molL 

Obgleich  der  Krakowiak  von  dem  Mazur  und  Kiqawiak  durch  ihyth^ 
mische  Verschiedenheit  ganzlich  abzuweichen  scheint,  bemerkt  man  doch 
leicht  ihre  Verwandschaft,  wenn  man  den  Mazur  oder  Kajnwiak  dem 
Takte  nach  in  einen  Krakowiak  oder  Kolomjjka  und  umgekehrt  let- 
wandelt.  Aus  einem  Walzer  ist  es  fast  unmöglich,  einen  Mazur  oder 
Krakowiak  m  machen.  Diese  Yerwandtschaft  der  polnischen  l&ize  iBhlt 
das  Volk,  und  darum  auch  gehen  viele  Melodien  in  verschiedenen  Gegenden 
in  zweifachen  Bhythmen,  in  dem  des  Krakowiak  und  dem  des  Mazur. 
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Der  fünfte  polnische  Tau/,  die  dritte  Art  im  dreiteiligen  l?hythmu3, 
ist  der  Obtiius  oder  OhtrrJc  (von  ohrocic  —  sich  umdrehen),  auch  trijncus 
(Witzwort),  wykrçtacK  (Herum<lreher),  xatrijacx  lUmwickler),  dnjgfnif 
(Hi  ngst,  Zittern',  hrhhi  /u  sich)  genannt.  Hier  ist  ^  —  M.M.  lüO  bis 
18t).  In  Kujawien  lunnt  man  ihn  auch  Ma/.ui-.  Er  ist  ein  ziemlich 
grober,  gemeiner  Tan/;  deiinoeli  wird  er  nicht  nur  vom  ganzem  Volke 
getanzt,  sondern  auch  bei  grölieicr  I..ustigkeit  in  den  höheren  Klassen. 
Der  Tänzer  schlingt  seine  linke  Hand  um  (he  Taille  des  Mädchens,  die 
rechte  Hand  hält  er  frei,  selten  umgekehrt.  Der  Vordertän/.er  stellt  sich 
vor  den  Geiger  hin,  giebt  ihm  sinp:end  das  n;rwtinschte  Tanzlied  an, 
spaziert  einige  Takte  tanzweise  mit  seiner  Täiiy-erin  geradeaus  und  dreht 
sie  dann  um  sich  herum,  anders  gesagt,  sie  walzen  linksum.  Die  Schritte 
^;in<l  gleitend,  und  je  schneller  der  Tanz  geht,  desto  kleiner  werden  sie. 
>\hnlicli  wie  im  Mazur  stampft  man  hier  mit  den  Füßen,  schlägt  takt- 
mäüig  mit  den  Absätzen  zusammen  (holupce)  und  stößt  wie  im  Kujawiak 
manchmal  Rufe  aus  wie:  dzis,  ciucli  oder  hop!  Manchmal  klatscht  tier 
Tänzer  vor  dem  Geiger  mit  seinen  Händen.  Sehr  oft  kniet  der  Tänzer 
während  des  Tanzes  in  voller  Tanzbewegung  auf  dem  linken  Beine  nieder, 
und  eine  solche  Tanzart  wird  x  prxykU^kaniem  imit  Niederknien]  genannt. 

Die  Endungen  treffen  öfters  auf  den  dritten  Taktteil,  können  aber 
auch  auf  dem  zweiten  oder  ersten  stehen.  Man  schreibt  ihn  wegen 
seiner  schnellen  Bewegung  öfters  im  ^/gTakt 
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Chopin  liat  in  seiner  polnischeii  Phantasie  dieses  Yolksthema  benOtzt 

3 
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Als  Salontanz  hat  man  den  Obcivk  $(>lbständig  und  künstlerisch  nur 
selten  bearbeitet  Einiir  '  «solcher  Stücke  kann  man  bei  Noskowskî 
zitieren;  bei  Chopin  tiiuiet  man  auch  in  seinen  Maziurken  op.  7  Nr.  4 
nnd  5,  op.  68  Nr.  3  und  in  anderen  gut«'  Bri^piele. 

Die  sechst«'  Tanzfonn  ist  der  Taux  der  JJergbewdtner  (taniec  görnhhi} 
in  Galizien  und  Süd-Schlesi<'n.  Er  ist  in  den  ganzen  Beskiden  oder 
Karpaten,  in  <len  Pieninen  und  in  der  Hohen  Tatra  bekannt;  oft  nennt 
man  ihn  aucli  drolnnj  fkh'inschrittiger].  Er  steht  in  der  Mitte  zwischen 
dem  Krakowiak  und  dem  UkiaYiiis(  lien  Tanz  (Kolomyjka).  Mit  dem 
Bergbeile  w(»rden  dabei  viele  verschiedene  geschickte  Bewegungen  aus- 
geführt. Sehr  charakteiistische  Bergtänze  giebt  es  bei  den  Bewohnern 
von  Zakopane  in  der  Hohen  Tatra. 
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Als  liai  lii  str  Jicisj)i«'l  tlipMT  Tan/ftuin  kjiim  man  «1«mi  Bcrgüin/  aus 
<ler  OptT  -]{;ilk:i«  von  Moniiiszko.  (lit  «?or  pnpuliu' ii  uiul  b<>lirl)t»  u 
Opor,  woIcIk  ill!  Dczi'mber  1900  iii  Warschau  ihre  ôOUste  Auffühning 
feiert«',  brzeichiit  ii. 

Oli^rlt  i' Il  (](>r  IVfarsrli  ni<*ht  ;iiis  J'oleu  stnninit.  spiolt  vr  doch  bei 
dem  puhusclii  ii  V<ilkr  t  iiir  irroli»'  RoHe.  Darum  erwäliiu*  ich  ilm  audi 
an  dif'siT  Stell»'.  Im-  dient  /u  viel«'ii  Zwi-rjo-n  :  ht>i  dor  Hoclizt  it  zur 
Fahrt  in  dif>  Kirche  und  zu  versclüecU'neii  fcierhchen  Zügen  durch  das 
Dorf,  wie  z.  B.  bei  der  Enitefeier. 
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fDw  Weinen  der  Türken). 


-ß — * 


Marscli  il:    Vi'i't  'i  .Il -^i  I'll  l'oiiintowski. 


- — #— 

— « 


■»ii-f:;r^:2i-ï:»: 


f 


#  _ 


 — 


Die  siebente  Taii/foiui,  der  Dralmuf,  ist  sclion  ein  sekundärer,  nicht 
selbständiger  Tun/,  denn  er  besteht  aüb  Marsch  und  Oberek,  d.  h.  dem 
Hai'sche  folgt  ein  Oberek. 
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Mît  diesen  sieben  Tanzformen  i&t  zwar  das  eigentliche  Gebiet  des 
polnischen  Tanzes  erschöpft.  Ich  denke  aber,  daß  es  nicht  olinc  Inter- 
esse sein  wird,  zu  sehen,  wie  sich  das  polnische  Yolk  fremde  Tänze  zu- 
eignet und  wie  es  sie  versteht 

Der  Walzer  wurde  wahrscheinlich  durch  die  Kolonisten  und  spater 
durch  die  Sachsen  eingeführt  und  verbreitet.  Er  wird  hier  auch  SUajcr, 
Lender  oder  Lmdler  genannt  und  ist  eine  Mischung  des  altdeutschen 
Tanzes  mit  dem  Oberek. 
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Sxoff'sMi  Schuttiseh.  Et  os»jiisei  im  4-T;ikt  wild  in  Schlesien,  im  Süd- 
Osten  (1»  ^  Tatra  in  Spiz  luul  bei  »len  Städten  Ulkus/,  und  Wit  luiï  i^ctuiizt. 
^laii  nennt  sie  auch  S\osx,  6xoCf  S'.orf,  Sxorc,  Sm-A.,  Sxo/cxtfk.  Die 
Ijei»'rkasten  und  Flöten  verbreiteten  diesen  Tanz  in  Polen,  und  die 
ISfädchen  vom  Volke  lieben  ihn  sein*.  Er  wird  wie  eine  geschütteiie 
Polka  getauzt. 


II. 


Die  Folka  ist  vor  etwa  250  Jalnen  aus  Böhmen  eincewaudeiii. 
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II. 


_  _  I,  


Die  BootsflSBer  (»Flisacy«),  velche  das  Getreide  auf  der  Weichsel  tni 
nach  Danzig  treiben,  haben  ihren  eigenen  Tanz,  der  dem  Szot  und  der 
Polka  ähnlich  ist  Sie  nennen  ihn  Oryi  (FloSarbeiter),  FH»,  FImà, 
Wtäexek  (der  Mann,  der  die  Egge  fuhrt),  Jematr  (SUir). 
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Koiral,  (1(M-  Sohmicd,  gehört  auch  zu  dieser  Katrijorie  und  ist  don 
deutschen  o<h^r  vieimelir  böhmischen  Tänzen  ähnlicli.  Man  tanzt  ihn  mit 
Geberdenspiel,  Klatschen  und  aueli  mit  Xiedcibiicken,  iilinlich  wie  den 
Koxttkf  welcher  in  der  Umgegend  vou  Lubliu  getanzt  wird. 

Skoc\ek  (Springtanz)  oder  Ilocy  wird  mehr  gestampft  als  gesprungen. 


Kolodxi^'y  der  Stellmacher,  ist  eine  Art  von  Galopp.  Alle  diese 
Tänze  unterscheiden  sich  mehr  in  der  Choreographie,  als  durch  die  Musik. 
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Sehl'  vit'l  Ähnliilikeit  und  Verwaiultsthaft  mit  den  Tänzen  haben  ihres 
tiuizartigen  Ohar;»kt<  rs  die  Kinderspiele,  und  darum  wird  es  nicLt 

ohne  Interesse  sein,  hier  eini^'t»  Beispiekt  davon  zu  geben  B(miii  >Vüg- 
lein«  (ptaszek)  stehen  die  Kinder  im  Knise,  sich  mit  den  Händ^'U  zu- 
saimnenhalteud,  und  ein  in  der  lütte  des  Kreises  stehendes  Kind  ^\'ählt 
sieh  jemanden  von  den  übrigen,  wobei  es  die  gewünschte  Person  mit  der 
Uaud  auf  die  S(  Iniltcni  schlägt,  die  sudaiiü  an  seiner  ßtiitt  in  den  Xreis 
treten  mufi.  (Der  T«  xt  lautet:  >£in  \'r»glein  sitzt  auf  dt  r  StraBe  und 
suclit  Körner;  und  ich  stehe  im  Kreise,  um  zu  wählen,  wen  ich 
wünsche.«) 


^3 


5E£ 


i 


Beim  Hin;^^<  lialten  die  Kinder  einen  lanj^en  Faden,  der  durch  einen 
Kin^'  gesteckt  ist,  im  Kreist'  mit  den  Händen.  Ein  Kind  steht  in  der 
Mitte,  und  bei  wem  <'S  den  Ring  findet,  der  muß  an  seiner  SteUe  in  den 
Kreis.  ^Der  Te.\t  heißt:  Machen  wir  schnell,  daß  mau  den  Hing  jiicht 
fängt!  j 


t 


1 
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Bei  dem  Spiele  »Die  blinde  Großmutter«  ^^kpa  babka)  werden 
«'inem  Kinde  die  Augen  verbunden  und  es  muS  iigend  einen  von  den 
Spielenden  fangen. 

(Text:  »Schlagend  die  H^de  und  singend  sollen  wir  schnell  eilen.« 


Wenn  ich  meine  Besprechung  der  polnischen  Tänze  hiermit  abschließe, 
glaube  ich  die  Behauptung  durch  Thatsachen  erhärtet  zu  haben,  daß  von 
den  vielen  slavischen  Völkern,  vielleicht  sogar  von  allen  Völkern  Europas 
heutzutage,  das  polnische  sich  das  reichste  an  Tänzen  und  scharf  ge- 
prägten Tanz-Bhythmen  nennen  darf. 
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The  Old  Hall  Mauoscript 

W.  Barclay  Squire. 

(Londoo.) 

Tlie  article  on  ihe  Collection  uf  Knsrlish  Music  of  tlu»  15'^  (\nti;iy 
contained  in  pp.  342  —  iii)2  of  the  last  i*.suu  of  the  Sauimelbiinile  uiiiuitun- 
ately  was  printed  without  uudergoiu^j  final  revision.  The  following  addi- 
tional notes  and  corrections  should  tiierefore  be  read  as  supplementary  to 
the  account  of  the  Ms.  which  has  already  appeared.  With  regard  to  the 
history  of  tiie  volume  Miss  S  tain  er  has  found  the  following  reference  to 
it  in  a  Commonplace  Book  by  Stafford  Smith,  now  preserved  in  the  Bri- 
tish Museum^).  "Morley  had  probably  never  seen  my  illuminated  Ms.  for 
lie  mentions  only  Leonel  Power)  and  AVilkinsou^  but  not  X.  Henn'  the  Sixth."* 
It  i.s  curious  that  in  writing  this  Smith  seems  to  have  confust'd  hi.n  Ms.  (the 
Old  Hall  Volume)  which  contains  compositions  by  Hcnrj-  VI  and  Leonel, 
but  none  by  Wilkinson,  with  the  Eton  Ms.  2'  which  contains  music  by  the 
last-named  composer  but  none  by  the  other  t\vi».  The  account  of  the  his- 
tory of  the  volume  should  bo  (*<)ni|»lrtitl  bv  >tatiiig  that  it  de.-«ct'uded  to 
M'.  E,  AV.  Tordiffe,  of  Pctersliuld,  whose  kuuily  was  connected  with  that 
of  Stafford  Smith,  and  that  it  was  presented  to  S*.  £dmund*8  College  under 
the  Presidentship  of  the  Very  Rev.  Monsignor  Bernard  Ward.  The  follow* 
ing  corrections  should  be  made  in  the  text: 

p.  3Ô0.  In  Line  8  of  the  imperfect  sequence  the  Hs.  reads  ^tuis"  for  **tuuâ^. 

Fourth  line  from  bottom  of  the  page  read  **0n  fol.  37  b  there  is 

another  unidentified  fra'^ment'^. 
p.  352.   Line  20  of  Xo.  11  should  be  *^egi  sis  refugium**. 

Line  10  of  No.  ITI  should  be  "veniam  meretur". 
p.  352.   Line  17  of  No.  IV  should  be  ^£t  cum  judex  advenerit**. 
p.  353.   No.  V. 

Line     1.     **[Car]bunculus  ii:nitus  lilie''. 

Line  12.     "sed  hiis  (jui  clero  presunt  hodie**. 

Liiio  16.    ~archipresul  meuthis  absinthium**. 

Line  21.    ^Propter  injuiiarum  tedium**. 

lâne  24.    "spersum  dans  cerebrum**. 

No.  vn. 

Line  1.    ^En  Katerine  solennia**. 

Line  8.    "ferri  camitas**. 

LiiH  i).    "0  Katerina  pascam  in  ergastulo". 

Xo.  VIII. 

Line  4.  Katerina  stabilia  fide  laudabiiis  progenie**. 


1]  Ad.  Ms.  34608.      2;  Desenbed  in  Vol.  LYI  of  Archwologia. 
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p.  354.  Xo.  X. 

Line  14.    *^Kt  reputant  caDtatum*^. 

No.  XT. 

Liue  1Ü.    ^'et  ue  uoh  abraUeie''. 


Appe  u  dix  I. 

Owing  to  the  smaUne^s  of  the  type  it  ia  sometimes  diiBcult  to  knoAv 
the  exact  position  of  the  ligatme<.  The  thematic  list  on  pp.  356 — 373 
ithouM  tin  re  fore  be  corrected  as  follows! 

No.    ii.  Part  1.   The  tilth  note  has  no  tail.     Part  2,   third  note  »hould 

he  followed  by  n  dot. 
Xo.  U).    Part  3.   Add  a  tlat  to  signature  ou  lowest  line.  The  ligature  is  F, 
No.  11.   Part  H.  The  litr:.turo  is  F,  E. 
No.  12.    Part  3.  Add  the  wiiril  Tenor. 
No.  14.   Tenor.  Add  a  jt  before  the  F. 

No.  16.  Part  2.  The  C  in  the  ligature  should  have  an  ascending  tail  on 
the  left  side. 

No.  17.  Contratenor.  The  first  C  should  be  a  long. 
No.  18.  Tenor.  The  first  ligature  is  F,  B. 

No.  19.  Tenor.  Tlie  fir^t  ligature  should  be  F,  E  in  full  black  ;  the  follow- 
ing  I>  should  have  an  ascending  tail  on  the  left;  the  last  liga- 
ture is  F,  E. 

No.  22.   Tenor.  The  fir*it  H-ature  is  A,  H. 

No.  23.    Add  thp  fnîlnw  iiiL' :   "Canon.    Mediu«  rmitn«  ]>n«t  primas  pan^n«  in- 

cipiet  literatii  i^i  iu  ias  agimuü  tibi  in  diatcbaeroa  super  contrateuoreui 

sicut  jacet  in  tii^Miri-;*'. 
No.  24.   Part  3.  The  tail  ul  the  first  note  should  be  on  the  right  side.  The 

2"*  ligature  is  C,  D,  C. 
No.  25.  Tenor.  Read  Jbesû.    Solus  Tenor.  The  last  C  is  a  long  note. 
No.  26.  Tenor.  The  second  and  third  ligatures  should  be  printed  as  one. 
No.  27.  Part  2.  The  first  C  should  have  no  tail.    The  final  rest  ia  a 

»euiibreve. 

No.  28.  3*art  3.  The  first  rest  is  a  semibreve. 

No.  2».    Tenor.  The  ligature  is  F,  C. 

No.  33.    Part  1.  Tii-»  i  t  a  7  before  the  last  two  F'.x. 

No.  37.   Part  1.    Thi-  F  in  ligature  hua  an  ascending  tail  on  the  left.  Tenor. 

The  second  ligature  is  A,  ^^. 
No.  40.    Part  2.   The  first  ligature  is  C,  B. 
No.  41.    Part  3.  The  ligature  is  B,  A. 
No.  48.   Part  1.  The  second  ligature  is  A,  E. 
No.  03.  Part  2.  The  first  note  (E)  has  no  tail  on  tbe  left. 
No.  Ö7.  Part  2.  The  second  ligature  should  be  A,  G. 
No.  63.  Part  1.  The  second  ligature  should  have  no  taiL   Part  3.  Bead 

"Creator**. 
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No.  67.  Tenor.  The  fifat  ligature  is  D,  A,  G  ;  the  fourib  A,  G  and  the 

fifth  F,  E. 

Xo.  68.  Tenor.  The  last  ligature  is  C,  B  »,  A. 

No.  71.  Tenor.  The  third  ligature  is  A,  Ü.  lu  laat  line  of  the  direc- 
tions for  the  Canon  read  primn. 

Xo.  73.    Contratenor.   The  lin-aturt'  in  F,  B7,  (j. 

No.  81.  Tenor.  The  tirst  ligature  is  A,  G,  F. 

No.  82.   Tenor.  The  first  ligature  is  C,  D,  A:  the  lust  C,  D,  C. 

No.  85,  Part  2.  The  lirai  ligature  in  C,  E,  C.  Solus  Tenor.  The  tirst 
ligature  ia  A,  G,  F,  C,  A,  C. 

No.  88.  Fart  2.  The  firat  ligatui«  ia  B,  0. 

No.  90.  Part  2.  The  ligature  is  G,  G.  . 

No.  91.  Part  3.  The  first  ligature  ia  G,  D,  C  ;  the  last      D,  0. 
No.  92.  Part  1.  The  last  ligature  is  G,  F. 

No.  97.  Part  1.  The  firat  ligature  is  F{f,  G,  £.   Part  3.  The  ligature  is 

F.  D,  0,  A,  C. 

No.  98.   Part  3.  The  second  ligature  is  F,  E;  the  third  D,  C. 

No.  100.  l'art  2.  The  first  ligature  is  A,  £.    Part  3.   The  first  ligature 

is  A,  E. 

No.  102.  Part  1.  The  fiint  ligature  is  F,  E. 
No.  104.  Part  3.  The  hrst  ligature  is  Ö,  E. 
No,  105.  Part  3.  The  last  ligature  ia  C,  E,  D. 

No.  106.  Part  2.  The  first  ligature  is  £,  D.  Part  3.  The  first  ligature 
is  C,  A. 

No.  108.  Tenor.  The  first  ligature  is  G,  C,  B;  the  fourth  A;  the 
last  A,  G. 

No.  lOî).   Tt  iior.  Till"  first  rest  should  he  a  semibreye. 

No.  112.  Part  2.  The  ligature  is  A,  G.  Oontratenor.  The  second  rest 
should  1)6  a  semibreve.  Add  an  upward  tail  to  the  fijrst  B  in 
the  ligature,    Tenor.   The  lost  liiiaturc  is  E,  C. 

No.  114.    Part  2.   Omit  the  F  followinL'  tlir-  litraturt^  and  add  a  dut  to  the  E. 

No.  115.    Part  2.   The  third  ligature  is  A,  (.t,  A;  the  lourth  B,  G,  A. 

No.  117.  Part  1.  The  third  ligature  is  1>,  BJ^,  Part  3.  Add  a  descending 
tail  hefore  the  tirst  C. 

No.  122.  Part  2.  The  second  ligature  is  G,  B,      B;  the  third  A,  B,  A. 

No.  123.  Part  3.  The  last  ligature  ia  A. 

No.  125.  Part  3.  The  last  ligatur«  is  G,  A,  G. 

No.  126.  Part  2.  The  first  ligature  is  G,  A,  G;  the  second  G,  B.  Fart  3 
should  be  as  follows: 


No.  120.  Part  1.  The  first  ligature  is  G,  E.  Part  2.  Add  a  desctudiu- 
tail  to  the  left  of  the  D  in  the  fir.st  ligature  and  of  the  first 
G  in  the  third  ligature;  the  latter  is  U,  F,  G,  D.  Part  3.  Add 
a  descending  tail  to  the  left  of  the  A  in  the  second  ligature. 
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No.  130.  VaH  1.  The  third  ligatitre  la  G,  F.  •  Fart  3.  The  fint  lîgatiize 

is  A,  G. 

No.  131.   Part  3.  The  last  ligature  is  C,  B. 

No.  133.    Contratenor.   The  fii*8t  ligature  i':  T',  V. 

No.  134,  Pnrt  1.  The  second  li?!»tnre  is  (  K.  K.  l'art  2  and  4.  Ail 
flu'  r«'<t<  sliuuld  be  dots  except  the  lust  uutî  in  l'ait  4. 

No.  135.  Part  1.  The  first  semibrtve  rest  should  be  a  dot.  Tenor.  The 
semibreve  rest  should  be  a  dot. 

No.  136.  Bead:  En  Xaterioe  ■«deniiia. 

No.  137.  Tenor.  Add  a  descending  tail  to  the  right  oif  the  third  note. 

Oontratenor.  The  BM  ligature  is  B,  A;  the  last  C,  F,  E. 
No.  139.  Contratenor.  The  first  ligatnre  is  B,  C. 


Appendix  II. 

Page  oiU.   Treble  II.  Line  1.  rend  **rcputant  cantatum". 


Die  Vierteljakrsliel'te  der  SammeMude 

orsclioincn  nin  1.  Xovrmber.  1.  Februar,  1.  Mai  und  1.  Ausnist.  Scbhiß 
(Km*  iMubiktioii  jf'tlt H«^ftps:  oin  Monat  vdr  meinem  Erscheinen.  Manu- 
skripte und  andere  Sendungen  beli<*be  man  zu  ricliten  nn  einen  der 
Her:ni^'4o}i('r:  Prof.  Dr.  Oskar  Fleischer,  Berlin  W.  30  Motzstr.  17  und 
Dr.  .ioiiaiiin's  \\  olf,  Berlin  W.  Augsburgerstr.  80. 


Iiilialts-Yerzeichuis 

des 

zweiten  Jahigangs  von  Zeitschrift  und  Sammelbänden 
.der  Intemationalea  Musikgesellschaft. 

ZusammeiigeateUt  von  Snxet  Fraetorius. 


\  orbemerkung. 

1.  ErklirasK  df>r  Hrhrinxeichca  : 

ft)  Mutiikfccrtr  hicbtlich<>  Hngrifr«:  fetter  Druck  (Violine,  PaldStrÜMi)* 

b)  Antoren  der  ZeiUuhrift.  «i^r  Sanimolbiad*^  da* XriUtelMIl 

AnxeigerH,  dor  Z««it(iclirift«BMkaa:   irowühnlicho  .Schrift. 

C)  Antoren.  din  borichti^t  Od«r  krilistet  W«rd«a:  SiM>rrdruck  (Anbros). 

diOrtii-  und  L&nd nr. Namen:  KapiUl-Hclirirt  (PaRW). 

«)  Di«  Zahlen  b<>deat«in  die  Soiten.  and  iwur  gtlten  4i«  Mhtl|^«f«lftd*ll  \Cuni9\  fir  41«  H«m«elbftnd«, 

dif>  (»«»w^hnlifh*  n  ffir  <lip  Zeitschrift, 
f)  f  bt-ii.  uif>t  ;  rft.->!'>rb>  n. 

Bf /üullrli  €  vmé  K  atli*  aan  in  twaifellwtleo  VftlUn  bai  beiden  ftachBtaben  nach.  Amüof  b«i  ü  und  Z. 


A.  H.  1)7,  m 

Aacui:n,  St.  Grcßorius-Vereinigung  14Ô 

(Anonym),  4Ô0  (Anonym), 
▲baoo,  Evarista  Feiice  dalF  374  rriifVT. 

NeuauBgabe     von     Sandberger  103 

I  Fleischer . 
Abatr-  Nino  28.3. 
AbbakumoflF,  J.  T.  391. 
Abbatlni,  Antonio  Maria  .97. 
Abbot:  >Sonf?6  of  modern  Greeco« 

(Pernot),    2Ô7   (Zuretti),    28H  (Krum- 

baeiier),  370  (Sandfeld-Jenson). 

Abel  IL'-J 

Abert,  Hermann  :  »Eine  National  h  vmnen- 
Sammlnng«  fl9;  »Gfinneppe  Yvtm*  904; 
»Ein  unf^edrnckter  ßnef  dog  IfichftOl 
PsolliM  über  die  Musik«  333, 

Abert,  H.,  berichtigt  bes.  dea  Kompo- 
nist     der  Marseillaise  165  'Tiersot 

Abraham,  Max  f  14ö  (Anonym;,  'Àï'ô 
(Peiter). 

Abrànyi,  Komél  145,  283. 

Aoeent,  nach  graphischer  Danteilung 
186  (Zwaardemaker)  ;  rhytiuniseber 
ZwÎ8clien-A.  und  Schluss-A.  im  deut- 
schen Verse  400  {BriegerJ;  lateinischer 
XL.  ramftttisober  Worta^eot  180  {Fhi- 
lippide);  Herkunft  der  liel>räi8chen 
Aco.  143  (Praetorius,  Fleischer),  417 
(Kable^ 

A.IimI;..  V.  r|:r  149. 

AobacharumofiT,  Dim.,  Dirig.,  8,  390. 
Aeté,  Sä>Qgerin,  Paris,  127,  157, 


Adaïewsky,  Ella  97,  21«. 
Adam  de  la  Hale  218   (Guy,  Berger^; 
chansons  and  partaret  284  (Anonym, 

Berg^er . 

Adams  Suzanne.  London,  340,  43'i. 
ADMONT,K1ofiter,  Mtnikaafftthrang287  [P.). 

»Ännchen  von  Thar  au  <  32  (Kopp). 

Aethettk,  Nietzsche  97  (Zeitler);  Sonopen- 
bauer  2^9  (Zoccoli);  und  unsere  Zeit 
41H  :  Ganser);  u.  Kunstwerk  4ô  (Distl,; 
«.  a.  Mnsiko  Ästhetik. 

Agende  s.  Kirchen-Musik. 

AfteliuB,  Sängerin,  14. 

Agrioola,  Hanin,  »Helodiae  scbolasticae« 

Ahle,  Joh.  Geoi^  10H\  »Kurze  doch  deut- 
Hcbe  Anweisung  zu  der  lieblieh-  und 
löblichen  Singekunst.  :m  (Wolf 

Ahle,  Job.  Rad.  103\  bio-bibliographischc 
Skine  393  (Wolf);  im  Dienste  der 
evang.  Kirchen-Mnaik  420  (WoH). 

tigoin,  Louis  449. 
kerberg,  E.,  Dirigent,  13. 
Akimenko  4;  »Orencstfir-Funtasie«  .391, 
Akustik,  s.a.  Tonpsychophysik,  ßesonans. 
Blas  •  Instrumente   30  fAltenbprg); 
in  Kirchen  -û    Ziegeler  :  Akuatisch- 

Seogxaphische  Probleme  3U8  ^Günther); 
knstiscbe  Ereeheinungen  in  flfissigen 
Medien  .'V2  Kayser  ;  maximale  Ge- 
schwindigkeit von  Tonfolgen  410  (Abra- 
ham and  Sch&fer);   Tontabellen  411 
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(Stumpf  'und   Sehllfer);  Theorie  de« 

Hörens  00  HtM-kinann;  ;  Kopfro'jonanz 
22U(Webber-bell  ;  Phonation  und  Keso- 
sans  der  €^8nng8organe  2S8  fSenger); 
Resonanz-Störungen  '.V2X  Morill  ;  nenor 
Klangboden  loi  (Quandt.;  Sirene  18Ô 
(Naben;  Stimmgabel-Prflfungr  287  (Lé- 
man ;  HtMti;i<,'f  zur  A.  und  Mueik- 
wi88en8chatt  410  v^tumpf,  Abert,. 

Alary,  G.  172. 

Albani,  SänK'f'nn,  38.  39. 

Albert,  Heinrich  WJ. 

Albert,  Ignaz  Baptist,  Organist,  Ham- 
burfj,  /jT. 

Alberts  3ltô. 

Aldridge,  Jinranah.  S&ngerin,  432. 
Alexander,  Lesley.  Prei^iausschreiben  fSr 

Kammermusikwerke  212. 
Alexandrowa-Kotschetowa,  A.  D.  328 

Lipaeff  . 
Alexejeff,  P.  Î)S. 

Alftred  der  Große  von  England  und  die 

Musik  218  (K.;. 
Alfvén,  Komponist,  14. 
Alhaique,  Gino  283,  149. 
Aljabjefr»  Alexander  Alezandrowitsch, 

'JK5  (Findeisen). 
Alkan,  Gh.  V.  33  (Motta,,  2Ô7  (Vianna 

da  Motta). 
Alla  2'«4. 

Alla-breve-Takt  25Ô  (Le  Blanc). 

»Allein  Qott  in  der  Höh'  sei  Ehre  329 
(Spitta  ;  älteste  Oberlielerung  ötiö. 

Allen,  E.  H.  HO. 

Allen,  Philip  S.  284,  449. 

Allfeld.  Philipp:  > Die  Gesetae  über  Ur- 
heberrecht etc.«  410. 

Allihu,  M.  414. 

Alphornblasen  08  Anonym'. 

Alt,  männlicher,  in  Kngland  08 'Anonym;. 

Altenburg,  Wilh.  'M).  !>7,  2rj3,  284,  326. 

Altenburg  berichtigt  bes.  J.  Vockerodt 
äff?  iWoir. 

Althaus,  IJasil  440. 

Altmann.  W. 

Alto  s.  Alt. 

Alzinger,  L.  07. 

Amhros  berichtigt  ^'pz.  der  Tn-^tmiuente 
in  Peri'«  Kuridice        Guldschuiidt  . 

Ament»  W. 

Amer:  > Reforma  de  la  musica  religiosa^ 

17  iChavarri . 

Amsbika,  Oper  217  IJiiuer  ;  Musik  22U 
'Sonneck  ;  Musik  im  Westen  der  Ver- 
einigien  Stautin  2S7  Lenz);  Musik- 
Vereinigungen  llti(I)om). 

Amerikanisoli«  Musik  in  Europa  415 
Anonym  . 

Amicis,  de  //r. 

Aiiiiot,  chinesische  Muaik  4iiä(L 
Auimann,  Heinzel  07. 

A  m  m  a  n  n  \\  >  I  k  s  s  chaospielea.  d.BOhmer- 
wald«  1U3  iWemer). 


I  Amore,  A.  182. 

Amory.  A.  H.  27. 

AusTKBDAM,  Internationale  Ausstelloag 
von  Masîk-Instnimentea  247;  »Kleis- 

Koor  a  Ca) »pell a  -i'^. 
Anderson,  Sängerin,  3U7. 
Andre«,  G.  68. 

Andreas,  Frater.  2  KompOtitioiien,  Neu- 

ausgabe  4ôô  vVVolf). 
Anhalt,  XIIT.  Mnsik*Fett  967  ^Dimber. 

Ankert,  Heinrich  'Ul. 

Am.n  A&bob,  Musik-Fest  419  ^W.;. 

AnsehUti  4fi0. 

Anselmi,  Sänger,  London,  433. 
Antengarten  t  Pietro,  Fagottist  an  S. 

Marco,  41. 
Anteros  254. 
Anthee,  Sänger,  12. 
Antiphone  212;  Rhythmus  367  C.,. 
Antoiiini,  G.  14(>. 
Antonowsky,  Sänger,  382. 
Apthorp,  William  Foster:  »The  Opera 

past  and  present«  322  Maclean). 
Arbeitslieder  ».  Volkslied. 
Arend,  Ma.\  254,  416. 
Ar  end.  Max:  »Die  StaateprQfun^^sfmge 

von  ihrer  ötfentlich-rechtlichen  Seite 

beleuchtet«  311  Fleischer). 
ArenÉky,  Ant..   Dirigent,  Raßlajad,  2; 

>Springbrunnen  zu  BachtschjiBsaray  • 

»Nal  und  Damajanti«  11;  »Ägyptische 

Nächte« 

Arie,  Oe8chichte  224  vGoldachmidi^,  286 

(Goldschmidt 
Aristoteles,  Problenaata  418  (LalcQr,  Qe- 

Taert  Vollgratr  ,  .327  Gusperini  . 
AristoxenoB,    Kund    bei  Oxyrhynchos 
1H4  Hense  ;  s.  a.  Ozyrhynchoa. 

Arl,  Philipp  m. 

Armenische   Musik  4;V)  Bagdaiari.in,; 

in  Petersborg  2.j(). 
Armin:  »Lehrsatze  der  automatäscJben 

Stimmbildung«  257  Vogel,. 
Armin.  George  217. 
Arnd-Raschid.  AL  327. 
Arndt,  G.  284. 

Arne,  Thomas  A.,  Komp.  von  »Rille 

Britannia*  71  ^Abert). 
Arnold  Miti. 

Arnold,  Gnstav,   Oiganisi   f  £6,  £8 

Anonvni  . 
Arnold,  "P.  Ii.  2i>i. 

Arnold,  Sarauel,  bericht.  bes.  B&ndels 

3.  Oboe-Konzert  212  Bourne  . 
Arnold,  Thomas:  »Art  for  Art's  sake« 
217. 

Arréat.  L.  217. 

Arwidsson,  Handschriften  5  77. 
As.  46a 

Assonanz  im  Niederdentsohen  60^KoK>- 

mann;. 

Aatoiga,  »Stabat  Mater«  304  (Edgar . 
AsTBACBÄM,  Konserto  1,  389. 
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i^ftenhofer,  Carl,  Jubiläum  368  ^L.}. 
u^uber  30Ô  ^Anonym.. 
Avhrj,  Ff  erre  27;  s.  a.  HisBet. 
Audran,  Edmond  f  446. 
Auer,  Josef  18». 

Auer,  L,  Violinist,  4,  fi,  148  .Kaitner}; 
Auer-Quartett  4. 

»AuTm  Wmo  gnuw  d*HMe«  887  fPom- 

mer . 

AuGSfiLBG,  Konzerte  vor  100  Jahren  34 
(Th(lr1tng8\;  HDsik'-Feet  416  'EhlenN 

Augr^^stin,  Bischof  von  Hippo,  (îO  Robert . 

Aulin*  T.,  Dirigent,  Violinist^  14,  Id. 

Aulln-Quartett,  Stockholm,  16. 

Ausgaben,  Mnsikalieche  Re?iiioii  453 
;MaArini;. 

AuMtellungMi  1807.  1878,  1889  14d 

Anou3'm  ;  Bililer  IHl  Mi'nil  :  Deutsclie 
in  Kußland  183  ;Ânonym,;  deutsch- 
böhmische Hantt-IndiiAtne  und  Yollcs- 
kunst  in  BodenlKich  L'Sfî  Hauffen  ; 
Bach-Ausetellung',  Berlin.  *J47,  2tö  lA.;, 
284  Anonym  ,  287  Morsch  . 

 a  Instrumenten- Ausstellung. 

Auewendig-Spielen  2Ô7  ^toa  der  Fford- 
ten  ,  288  Seibert  . 

Autographe  von  Monsij^ny  und  M<>hul 
H4  Vernon  ;  Vorsteigerong  in  Wien 
200;  Ausstellum'  5H)  Dandelot  ;  Samm- 
lung Angelini  Koesi  223. 

AuvERo.NK,  Alte  Gebote  H29  (Pommerol . 

>A  verkli«  Ô8  Anonym  . 

Avila,  Yictoria-Feet  '160. 

Fi.  217,  327,  386. 
B.,  A.  450. 
B..  d  E.  254. 
B.,  Ft.  tW. 
B..  H.  284. 

B..  j.  -m. 

H..  U.  »W,  217. 
B..  K.  i>S.  is:{. 

■Rnch,  Anna  Majjdalena  31  (Anonym  . 

i3aeh,  .Johann  Chridtian,  Biographie  und 
Verzeichnis  meiner  Werke  von  Max 
Schwarz  ^01. 

Baoh»  Joh.  Christoph,  Präludium  o.  Fttjje 
in  Es  dur,  bisher  J.  8.  Baeh  sngeecline- 
ben  2Ô1  (Buchmaver  . 

Bach.  .1.  S.  31  ^lùtka/,  34  yStorck),  'M 
Wolfrum).  217  (Brune).  »Vergnügte 
Pleißenstadt«,  Autograph  22:?:  Mat- 
thäus-Passion, Eretaufführun  durch  Zel- 
ter oder  Mendelssohn?  32H  Lfgsraann); 
Trauer-Ode  u.  Markuï-jiassion  UK  (Prie- 
^er  ;  4.  brandenburgisclie^Kouzert,  Kon- 
.lektur  6'.'5/  Spiro!.  Obrdrufer  Schulzeit 
57  Thomas  ;  u.  die  Universität  Loiji/ig 
418  (Richter);  u.  die  gothische  Kirche 
33  Pafltor  :  u.  die  Musilc  der  Gecrenwart 
318  Nagel  :  Textbehandlung  Kt?  Sclu- 
ring;  ;  Ästhetische  Ausführung  der  Orgel- 


werke SCio  ;  Anonym);  Bach -Orgel  31 
(Anonym)  ;  Familientag  33  (Söhle)  :  Bach- 
Ansgabe  8S  {OOhler' :  Bach-GesellscliBlt 
neue  32  Oöliler  ,  lioide  2H1  Anonym\ 
Bach-Jr'eat  in  Berlin  vor  72  Jahren  288 
(Tkppert);  in  Heidelberff  161;  in  Beth- 
lehem 3(kî  (Bade  ,  304  Stanley  :  in 
Berlin IBÜü  s.  Musikfeste ;  B.- Ausstellung 
s.  Ansstellnng. 

  »Drei  irrtümlich  .7.  S  Bach  zuge- 
schriebene Klavier-Kompositionen«,  von 
Richard  Bnchmayer  25S. 

Bach,  K.  von,  Dirfir'  nt.  Rußland,  8. 

Baob,  Leonhard  Emil  218  ^L.). 

Baoh,  Mari*  Bazlnura  31  (Anonym). 

Bache,  Edward  n.  Walter  416  (Anonym). 

Bacher,  J.  31. 

Baehmann  H9,  284. 

Bachmann,  Magd.  31. 

Backhaus,  W.,  in  England  188,  402. 
Bade,  William  F.  m 
Baek,  H.  366. 

Bfirenhlutersage   als    Opernstoff  220 

(Storck  . 
Baernstein,  Bassist,  396. 
Basaler.  K.  M.  146. 
Bagdasarian,  E.  A.  4¥). 
Bag-pipe  s.  Sackpfetfe. 
Bailly,  E.  31. 
Baird,  H.  M.  27. 

Baku,  neue  Sektion  der  kais.  mee.  M-usik« 

gesellschaft  391. 
Bal&kireff.  »Symphonie  Cdnr«  388,  462 

KurdjuniofTV 
Balalaïka, Saiteniustrument,      153  Ro.se  , 
67H. 

Baien,  T  0  van:  »Miua  pro  defanctia« 

256  (Schack,. 
Balfour.  Henry:  »Natural  History  of  the 

Miiflioal  Bow.  100  L. ,  3m  Shedlook  : 

>How  to  tell  the  iiationulity  of  old 

violins*  446  Maclean). 
Balladen -Komposition  u.  ihre  Schöpfer 

;ki7  Gebeschus);  letzte  Ii.  von  M.  Plüdde- 

mann,  327  (Qttnther)  ;  amerikanieche  88 

Newell . 

Ballet,  J.  P.  E.  Hartmann  460;  gegen 
Knde  des  19.  Jhdte.  328  (ErtoireU);  s. 

a.  Tanz. 
Baltzell.  W.  J.  31. 

Balaac  als  Mus.-Kritiker  188  (Anonym). 

Band   Kri-h  146. 
Bandura  f/70. 
Bsrberet,  Trompeter.  0J3. 
Barbiera,  Ratfaello  366. 
Barbinguant  -/. 

Barcelona.  Musik  185  Moreau;;  KoniOrie 

und  Theater  16,  161. 
BarcevitBch,  Violinist,  393. 
Bardl,  Giov.,  Tnstrnmentiemng  19. 

Barelhi,  Dnm<-nieo  W_ 
Bargheer,  Adolf  i  285  (G.}. 
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Barini,  Giorgio  366. 
Barjona.  A.  i)U. 
Baith,  Dr.  6a 

Barry,  C.  A.:  »Hau«  von  Bûlow*a  Mirväna« 

Babbl,  FetUpiel  463  (N.  F.). 
Basse  danse  Tans. 

Ba«ßi,  Dom.  327. 

Basso  continuo  s.  Generalbaß. 

Batka,  Richard  31,  68^  99,  146,  264,  36ti. 

Baitke,  M&x  ai. 

Bauer»  E.  F.  217. 

Bauer,  Harold,  Pianist,  U,  162;  in  Lon- 
don 399,  402. 
Bauenneiater»  Sängerin,  London,  432. 
Bauernfledeln  der  Ifflaner  Sprachinsel 

34  iak . 

lîâuylian,  E.  A.  31.  58,  99.  146,  183^  217, 

254,  284.  327,  366,  416,  460. 
Baumann,  K.  31. 
Banmgftrtner,  A.  31. 

B  au  s  ft  n  c  rn ,  W.  von:  »Dftrer  in  Venedig« 
284  ^jJachmanu  .  ' 

BaTOnüc»  Tanz  (î74. 

Bayreuth  217   lîouvor  ,  41G  Chainber- 
lain\  41ß  fCurscb-Bühren),  4Ô1  C),  4ö2 
K.  ,  452  Kohut  ,  4Ô2  (Kufferath),  4ô:^  | 
(Lan^e),  453  Mauz":  nülinenfestspiele 
88,  3G9  Neumann;,  447  ^Gerard,  Shed- ! 
lock),  4Ô2  (Kiel ,  453  fNeitaelV  455  X.  ;  i 
Jubililum  319  iWolzo^ren  ,   32?)   Wol- . 
zogen  ,  451  [Droste;,  4ôl  iFiege,,  4521 
;Hôfler),  452  KloO),  463  (Löffler\  464 
(Ritter  ,  4:j4   Soiling  ,  455   Wittmer  :  | 
»fliegender  Holländer«  426  ,Koch ,  452 
(Ktatte),  462  Krause  :  B.  u.  Urheber- 1 
recht  3JW   L.  ,  Mnsikbriefe  450   Ano- 1 
njm)  ;  Sänger  u.Sängerinnen  461  (Droste;  ; 
Gegner  4o3  (Haisop). 

  »Bayreutner  Eiadrttcke«  von  Ifax 

Koch  42Ô.  ^ 

  fransOeiicheB  31  (Brftntifrau) ,  69 

KhlfMs  ,  fîO  Montefiore),  183  (Beyer), 
41Ö  [Melcherj. 

Béarn,  R.  Ton  40B. 

Beaumarchais  327  Fi/rcns-GeTaert);  und 

die  Musik  lüU  ^Küng;. 
Beannierj  A.  284. 

Beauvais,  Orson  de:  > Chanson  de  gestc 

du  12«  siècle*  284  ^Becker). 
Becker,  in  London  3i99. 
Becker,  Dietrich  lO.'t,  12L 
Becker,  Pb.  Aug.  284,  416. 
Beckmann  99. 

BecViiiaim,  Gustav:  »Robert  Badecke«  79. 
Beokman,  J,  W.  079. 
Bedingham,  16.  Jbdt.,  4. 

Beethoven  1^2  Anonym ,  219  Schmal  ; 
Biogr.  von  Thayer,  deutsch  von  Deiters 
143  (Fleischer).  Biographie  TOn  Frim- 
mel  nnn  Nt-r  .  41S  Nof  ;  Litteratur  18<i 
(Welti;,  18<;  ;Wohlgeboren).  »Fidolio. 
96  (Pfohl),  dramaturgische  Erläuterung 


329  (Pfordten,;  u.  die  große  Leonoren- 
Ouverture  417  (Holtzmann  ,  2.  Leonoren- 
Ouverture  als  Einleitung  455  Wein- 
gartner  ;  ^Kreutzer- Sonate«  216  Ano- 
nym),454  Siucero  ;  yiolinuiusik4ô3  Mat- 
tbewsi.  Symphonieen  1  ''^  Krtsmâry  . 
279  Grove.  Shedlock  ;  V.  Symphonie 
289  (Weingartner  .  326  ;Anonym  ,  Vor- 
läufer 367  (Dwelshauvers-Dery  .  >Brl- 
könig«  14;  »Missa  solomni?:«  57  St^ern- 
feld  ;  i'olonaise  für  Militärmusik.  Ms. 
von  Malherbe  gefunden  409.  >B.  und 
sein  Verleger  S.  A.  Steiner  in  Wien* 
(Anonym  ;  letzte  Lebenstage  14*i 
Anonjm  :  Portrait  IHI^  Anonym  ; 
Fraueneestalten  25;')  Kalischer  ;  B."? 
Neffe  2.>7  Vancsa  ;  i^uartettiustrumente 
2()2;  Museum  in  Bonn  367  (Gausseron  ; 
Variationenform  368  (Klauwell  :  Grill - 
parzer^s  Rede  bei  B.'s  Begräbnis 
Glossy .  B.-Feste  in  Maina  und  Bonn 
Musik-Feptc. 

Botz,  Franz  i  31  .Droste). 

Begabong,  mos.,  Talent  u.  Genie  185 
Oltram  . 

Behn,  Hermann  366. 

Behrend,  William  f.  Panum. 

Beihefto  der  I.  M.-G.,  Ankflndigimg  363. 

Beines,  Sängerin.  348. 

Béla,  Kirâly  288  V. . 

Bélart.  Hans:  >Kichard  Wagner  in  Zü- 
rich« 411  Abert),  454  Spiro". 

Bku;ien%  Musik  iml9.Jhdt.  61  (Soobiea.  i 
MuHik  und  Mu8ik*»r  191  Cobbett^. 

Bellaigue,  C.  9i),  146.  217.  327, 

Bellermann,  Heinrich:  »Der  Eonini' 
punkt«  3m  Fleischer. 

Bellezza,  Paolo  254. 

Belllill387  fFalbo  ;  »Norma«  182  Amore  . 
»Beatrice  di  Tonda<  1S4  Fau^slini- 
Fasini};  Autographe,  Florenz  b8;  Aato- 

Ç raphe  von  »Norma«  tmd  «Beatoioe  di 
enda<  von  der  Cftdlienalcadaiiie  er- 
worben 169. 
BeUmann,  Karl  Michael  148  ^Qoadt;. 
Beltjens,  N.  J.  H.  98  (Anonym),  147 
V  Jansen.. 

Benda,  Franz:   »Dragoner- Marsch«  33 

(Ecrber  . 

Bender,  Augusta:  »Volkslieder- Samm- 
Inngc  60  (Pommer). 

Benndorf.  K.  'Ml 

Benfey-Schuppe.  A.  68. 

Bcnnet.  Jos.  217,  264,  284,  415. 

Benoit,  Pierre  Léonard  ;  2''>,  2.""».'^  Ano- 
nym;, 284  i Anonym;,  2H6  .Uagemann,. 
286  rHo1>,  887  (Knfrerath),  287  fMaaa . 
367  Gittens  .  :V17  Gauthi.  r  Villars  ; 
Leichenreden  368  (Marchai^;  Komitee 
439. 

Bente,  Matteo  101  Pliipson}. 
Bentsch,  Alb.,  l'ianist.  11. 
Berg,  Marie,  Sängerin,  346l 
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Serger,  Sänger,  42^. 

Berger.  R.:  »Adam  de  la  HMe,  Chantons 

uml  rarturcs«  218  Guy\  284  Anonym  . 

Serger,  Wilhelm,  1.  Sjmphonie  in  Eng- 
land 88. 
Berggruen.  0.  Hl,  217.  415. 
Bergström,  Musiker,  Stockholm,  lo. 
Sergtanz  710  Staiczewski . 
BeriDB,  F.  327. 

Berlin,  KirchenmiTsik- Institut  32  Jen- 
droH8ck  :  MuBikinstrumentcn-lndustric 
iin.1. 1W»!>  Anonym ,  4.'j()  Anonym  ; 
Musik  417  Krebs  ,  um  llîÀ)  40  i  Mar- 
purg  ;  Kunstausstellung  4.Î2  Harzen- 
Müiler  :  Kg).  Bibl..  Eckoldt'8  Tabulatur- 
bach  27'J\  Uach-Fest  vor  72  Jalmn 
288  .Tappert  ;  Bach-Fest  lUOl  s.  Mueik- 
Fesh 

Berlioz  102  Stidl  .  219  Newman  .  415 
[Anonym  ;  »Hamlets  Trauermar.scb«  3, 
»Trojaner«  29  Smolian  ,  >Die  Kunst 
des  Dirigierens*,  Neubearbeitung  von 
C.  Frhr.  von  Schwerin  278  Fleischer  ; 
Leben  und  Werke  329  Steuer,  Pohl  ; 
B,  und  Wafçner  .59  Fiege  ;  ßerlioz-Aus- 
»^tflhing,  Frankfurt,  i:^,  18Ô  iP.j,  m 

Bernard,  Matthias  2S{i, 

Barnasconi,  Ant.  4S4. 

Bcrnf'clî.  K.  v.  415. 

lierney,  L.  b.  450. 

Benduurd,  Cbriatoph  85,  116. 

Bernhard!,  Andreas,  Org..  TTamburg,  VJS. 

Bernoulli:  »Choral -Noteuschrili«  3<>8 
fHeydenreieb'. 

Bernsdorf,  Eduard  +  460  (A».}. 

Bernstein,  K.  217,  254. 

Bemt,  A.  146. 

lîertf'aiix.  E.  18a 

Bertholet  300. 

Bertoni,  6.  416. 

Berwald,  F.,  Komponist,  12;  »Symphonie 

Esdur«,  >Biuadèrfest«  14. 
Berwin,  Adolf  f  2ß  Goldeehmidt). 
Beaard.  T  B.,  Laiiimlsf.  :k>7  Chilefiotti. 
BesekiralKjr»  Dirigent,  Kurland,  2. 
Besiisrd  e.  Besard. 
BH.snard,  Lucien  217. 
Beaael,  Was.,  Verleger,  2. 
Beaemertny,  M.  99. 

Betulvhi  M ,  Bfeeh-Feat  366  (Bade),  â94 

iStawlej  . 

Bet-Bxif,  Schweizer  669  fSchering;. 

Betz,  Franz  147  Droste:. 

Bewerunge,  U.  31,  146,  36&  . 

Beyer,  Gustav  31. 

Beyer,  Joh.  18:^,  360. 

Beoa,  Theodore  27  Baird  . 

BizTBRS,  Musik-Feste  42,  416  (Anonym  , 

410  (Delgayi. 
Bezold,  Gust,  von  99. 
Bianohini,  Domenico.  Lauten-Tabulatur 

159. 


Bibliographie.  Umriß  27  (Deakin:,  Cata- 
logne of  early  music  etc.  447  (Deakin, 

Squire  ;  Verdi  370  (Torri . 

Bibliotheken,  ManuskripiL'  im  BriHsb 
Museum  24;  Kaibcriu  Au^justa-Gymua- 
sium,  Charlottenburg,  o7  Scnultz  ; 
Kîrch.'n-Iî.  zu  Porau  h'jS  Tischer  und 
liurchard  ,  Florenz  408,  410  Gabardi , 
durch  die  Büchersammlung  des  Cav. 
Giuseppe  Torre  bereichert  321;  Ulrike 
vou  Levetzow  03  Meyer  ;  Peter«.  Jahr- 
buch 1900  3(ü  Vogel  ,  Bilder  u.  Bild- 
werke 452  Kiesling  ;  Venedig,  S.  Marco, 
Contarini  Bche  Partituren  30 \  Wien, 
Hof  bibliothek,  Bereicherang  26. 

 8.  a.  Sammlungen,  einfelne  Stftdto. 

biden.  S.  P.  217. 

Bie,  Oskar  81,  183. 

Biel,  Tenorist,  101. 

BUitia,  Chansons  287  (Ménil;. 

Bmington.  Eiieabetb  425. 

lütlv,  de  450. 

bmz,  G.  327. 

Birke.  Enul  146. 

BiTiMTNoiiAM,  Masik>Fesi,  s.  Hnaik>Feate. 

Bischofi;  F.  i)9. 

Bismarok,  Brief  460  (Anonym). 
Biapham,  Sünger.  39,  340,  403,  433. 
Bit8ch-Luben«ky  99. 

Binet  186  Parodi  ,  419  .Ritter  ;  »Car- 
men« in  Wirn  147  H.);  Briefe  an  La^ 

combe  lH<i  Stic^'litz\ 

Black,  Andrew,  Sänger,  37,  38,  39. 
Blackburn,  Vernon  183. 
Blaschke.  Julius  284. 
Blaainatrumeute,  Beitrag  zur  Akustik 
30  (Alienburg);  a.  a.  Inatrnment«. 

Blasa,  sanger,  .341,  429. 

BlaU,  F.  08,  99. 

BUnvelt,  Lillian  368  (Hitler]. 

Bleichmaim,  Jolins:  »Prinaesain  Trftu- 

mercic  iiS.î. 

iiiennerhaaset,  J.  T.  285. 
Blind,  Kari  415. 
Itlunienberg,  M.  A.  58. 
Blumenfeld,  Fei.,  Dirigent,  Rußland,  2. 
Bn.,  0.  58. 
Bocca,  Giu«:cp]ir>  3(U>. 
Bocohetini,  »Stabat  Mater«  3Ü5  (Edgar;. 
Boeedfeation,  Schweden,  17.  Jhdt.,  56l\ 
s.  a.  Solmi^ation. 

Bock,  Alfred:  ' Deutsche  Dichter  in  ihren 
Beziehuiiytu  zur  Musik*  278  Abert . 

Boui:NiiAtH ,  Ausstellung  für  deutsch- 
böhmiM  Iii>  Ilausindustrie  u.  Volkskunst 
280  HauÜen . 

Böhm,  Josef  288  {Scbweickert;. 

Böhme  s.  Erk. 

B  u  h  m  p ,  Fr.  M .  :  »  De  ut  s  rb  n  s  K  i  nderlied 

u.  Kinderspiel«  250  Schläger. 
tidhme-KShIer,  Auguste  460. 
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BÔBVBN,  »Diemasikgeitcilichtliche  Beden-  ? 

tun^î  tier  altb('>hmisehon  Schule  Csemo- i 

horskj's«,  von  Otto  ächmid  Ja3. 
 Deutsche  Tonkunst  147  rJoß};  Mnsik-  j 

geschichte  îîatkaV  i 
BölunischeB   Streioliquartett  347,  in 

Roßl.  393. 
Böhner,  Louis  'iU  Wittmann}. 
BoëUmaan,  Komp.  42. 
Bölsche,  Frans  366. 

Bogen  8.  Inatnimettte  und  Inttrnmenten- 

kande. 
Bof^slftwskiego,  W.  284. 
»Tîoit'  tsare  krani«  7.')  f  Aberk^-. 
Boieldieu  449  Âigoin;. 
BolMard  146  (Boujer .  t 
Boito;  .Norone«  :^67  {Falbo  ,  Ma-' 

nasse;,  301}  , Morel lo  ,  416  ^Fago. ,  418 

(Manwse ,  419  Rod\ 
BoLocNA,  V  s  :uif  Dunstable^B  Kotup*  ^. 
Bolaka,  Sängerin,  382. 
Bolte,  J.  286. 
BoHz.  Marie  lTjI 

Bonaventura,  A.  HS,  146,  183.  415,  4ô(). 
Bonn,  Bjtmmermnsik-Fmt  416  ,F.  ;  Beet- 

hovcn-Fc8t  s.  Mutäk-Feite. 
Bonnier,  Charles  31. 
Bontempi,  Gio.  Andr.  85. 
Bon  vin.  Ludwig  34.  183. 
Boosey,  Arthur  41;). 

Bordt,  Ludwig:  >Die  Psalratöne  nebst 
Falsobordoni«  :V<>1   Fleischer  , 

Boremus,  Henrik  JÔ/  Pudor;. 

BorgBtrom,  L..  Gründer  des  Mnsikinsti- 
tuts  in  Uelflingfors.  153. 

Borkowsky,  Ueinr. 

Bornecque,  H.  4Ô0. 

ßornewasser,  Rud.  827. 

Korowski.  F.  217. 

Borri-e,  Alb.  m. 

Bortnianeky  iH)  :Préobrageudcy)^  Hand- 
schrift t-n  (A)  Findeisen  ;  ein  ihm  zu- 
geschriebenes Werk  14Ü  Stassofl',. 

Borwick,  Leonard,  Pianiet,  14,  139. 

Hoscli.  Jeanne  ' 
liuschot,  Adolphe  îW,  m  , 
Boslet,  A.  4M. 

Bosquet,  Knu'l.  IManist»  388,  393.  j 

BoBsert,  Gustav  217. 

BoKsi,  K.:  »Canticum  canticomm«  10() 

Göhler,  102  Torch i  .  , 
Boston-,    »Old   Bustuii  Music  Hall«  î)8 
Anonym.  : 
Bots,  J.:  >Mis6a  in  honorem  Sti.  Vin- 
cent ii«  2;")ö  Le  Blanc  . 
Bottrigari,  Hercole,  Instrumentation  20.  i 
Bouchut-Hüe:  >Le  roi  de  Paria«  328. 

ImVtrrt  .  Hi9  (Pougin). 
Boult  st       I  366. 
Bour.   '  LT,, 

Bourgault-Ducoudray.Küuip..  171  ;  »Tha 

mara«  42. 
Bourgault-Ducondray,  L.  A.  183. 


BoamoUTllle,  Aagnst  458,  469. 

Boatarel.  Ann'dic:  La  vraie  Margue- 
rite et  r interprétation  musicale  de  l'àme 
fi^mtnine  d*aprè«  le  *FtM9V  de  Cketbe« 
214  Abert. 

Üoujer,  R.  99,  14G,  183,  217,  2Ô4,  36a 
416,  460. 

Bovicelli,  Giov.  l^attiat» /& 

Bowser,  Thekla  31. 

Boyoe,  Dr.  416  (E.?. 

Dr,  .T.  î»9.  1811 

»Brabaaconne«  7ö  [Abert. 

Brade,  Wilhelm  96. 

Brahms,  J.  218  Gunn  .  2Sf;  Kalbeck. 
370  (Sorgoni ,  4ô()  Anonym,;  »Quartett 
Emoll«  1Ô;  Symphonie  Cmoll  und 
Klavierkonzert  Op.  15  in  Pari«  IT') 
Klavier-Technik  326  Anoujm  ;  Hinter- 
lassenschaft 89,  98  Anonvm};  Tester 
ment  44!»  Anonym  ;  Biblîotbek  179; 
Museum  2ä;  Denkmal  3ô7. 

Brambaeta,  C.  Jos.,  »Aloestie«  6, 

Brandin.  Louis  68. 
Brandt,  F.  327. 
Branle  s.  Tan«. 

BrîLutif^am.  Ludwig  31. 
Braunhotther,  J.  285. 

Brecher,  Gustav:  »Riehard  StianB«  141 

Fleischer . 
Breithaupt  3(>(). 

Brema,  Marie,  Sängerin,  38.  341.  399,  in 

London  432. 
Hronet,  Mich.  27,  99,  264,  285,  327,  41  .î. 
Br  en  et:  >Concerts  en  France  sous  ran- 

cien  régime*  3t>7  Glachant . 
Brens,   Anschauung  vom  Gottesdienst 

218  Günther. 
Breton,  Dirigent,  Madrid,  16. 
Breuer,  {5Jlnper.  Bayreuth.  427. 
Bréval,  Sängerin.  London,  432. 
Bricqueville.  E.  de  99. 
Bridge,  F.  3'«) 

Bridge,  J.  (J.,  Dirigent,  »Requiem«  37. 
Briefer,  Jakob.  Orgelgelehrler»  186  -Loeher'. 

Brici^fM.  A  \nO. 

Briesemeister,  Singer,  lîuvreuth.  427. 
Briggs»  W.  D.  460. 

Britannien,  mniikalische  Zustände  217 

Horowski . 

I  :  adley,  Arthur  28,'). 

Broadwood,  John  and  Sons,  Ausstelloilg 
253  (Anonym.  3ëi>  Anonym. 

Brooks,  Neil  C.  450. 

Brown,  Edw.  Nik's  41.'). 

Browning,  Robert  286  Goodrich-Freer,. 

Bruch,  Max,  >Mo8e8<,  »Gustav  Adolf«  9, 
M'uses*  in  Riga  32  Hunrius 

Bruckner,  Anton  102  Semi  Brevis  ;  aas 
seinem  Leben  .387  Decsey  -,  als  Kirchen- 
komponiflt  184  Qrunsky);  6.  u.  8.  Sym- 
phonie H<>7  G.;. 

Bruokshaw,  Kathleen  138,  403. 

Brune,  A.  217. 


Digitized  by  Google 


Inhalts  •YerEeichnis. 


7 


'Branesn,  Alf.  Komp.,  41,  327  (Dandeloi . 

sns   Lauria  ,    4.")<i;    >t*Onragati«  ^42 

(Chassaog.;  s.  a.  Zola. 
Brnnean,  A.:  »I*  musique  française* 

see  [AnonymS  411  (Aberi^  461  {Piérens- 

Gcvaert . 
Branetto,  Filippo  99. 
Brirno,  Sängerin,  161. 
Snmow,  Dirifjent,  9. 
Bnins-Molar  ö9,  9i>.  14(5,  183,  217,  28Ö, 

Hl>7.  'Mu.  4ir>.  451;  u.  Seidl  m 
Brush.  Edward  Hale  183. 
Brüssel,  Robert  2Ô4,  28Ô,  416,  451. 
Bruston.  C.  3()7. 
Bryk.  Otto  mi. 

Bucbmayer.  Kichard:  »Drei  irrlümlich 
J.  S.  Bach  zuf^esehriebeiie  Kla^ierkom- 

liuchtûjttion,  Sîlngcr,  382. 

Budapest.  Kunstlebeti  419  (Scbflneitiatin  . 

Hiuldr.  K.  9<),  217. 

13udnitzky,  Musiker,  9. 

Bücher:  »Arbeit  und  Hbytlimas«  148 

Louis).  4Ô3  Meillet'. 
Bühne  e.  Theater. 

SOtanenspielplan ,  deoticber  146  (Ano- 
nym, 149  St. . 

Bûiow,  H.  von  415  Anonvm  :  Briefe  u. 
Schriften  58  ^Anonym,  î  in  Rochlich  . 
179,  2r)'^  Annnym  .  >Nirvana«  295 
Barry  :  H.  über  die  erste  Berliner 
Tannhäuser- Aufführung  257  (TOppe  ; 
Aber  J.  P.  E.  Hartmann  463. 

Buffenoir,  H.  18:1 

Bulitsch.  S.  IKl 

BuU.  Ole  41H  MewiuB  . 

Ballerian,  Dirigent.  393. 

Buin|ius.  John  J.  254,  387. 

Riinaala.  .Tânos  285. 

Bungort,  »Odyseeus«,  »Kirke«,  >Nau8ikaa< 
SH)  Chop ,  »Naotikaa«  288  (Ricbter;. 

Biiii/M'.  i^rn  iy'.y 

Buonamici,  Pianist,  164. 

Bu  on  giorno,  Gr.:  »Mftdcbenhen«  2Ô5 

Tliller  . 

Bnrchard,  K.,  s.  'Hacher,  0. 
BoMll.  Old  Hall  Mt.,  343. 
Hurp^h.  A.  de  451. 
Bnrkbardt,  G.  285. 
Bnrkliardt,  Max  99,  146. 
Bnrmeister,  Willy,  VioHniit,  344. 
Busemann,  M.  147. 
Bntlntell,  Sanger,  997. 
Busoni,  in  London  !n:' 
BuBslied,  altdeatsches  2bÖ  ^Ücb.). 
BntH,  Sftnger,  Ifli. 
Butt,  Clara.  S:intrerin,  39. 
Bntze.  Robert  254. 
Byoaak,  Tanz,  679^ 
Byrd«  WüHam  39. 

C,  A.  C.  451. 
C,  A.  F.  886,  416. 


C,  B.  217. 

C,  H.  de  147. 

C,  J.  31,  147,  28Ö,  367,  416. 
C.  P.  147. 

Cacoini,  France^ ca  .7-7. 

CäoUia,  heilige,  in  der  Kunst  219  [iA.). 

Cahill  Thaddens  286. 

Caliari:  >Antiche  Villotte  e  altri  eanti 
del  Folk-lore  Veronese*  101  ^Pitrè,. 

Calvé,  Sängerin,  London,  432. 

Calvisiana  'MUi  Benndorf^. 

Caraliiasi,  Pompeo  183. 

Camelat,  M,  254. 

Cametti,  A.  147.  217. 

Campanini,  Dirippnt,  1(il. 

Camponliout,  F.  van,  Kouip.  Uer  «Bra- 
bançonne* 75  Abert'. 

Canad.\,  Musik  98  Anonym). 

Canale,  D.  G.  99. 

Cantalupi.  A.  416. 

Cnntns  gestualis  s.  chanson  de  geste. 
Cantus  planus,  Rhythmus  255  Houdard  ; 

367  (G.);  Gleichheit  der  Noten  466  X  ; 

8.  a.  Gregorianischer  Gesang. 
Capellen,  G.:  »Ein  Vorschlag  zur  Verein- 

iachung  des  Systems  der  Versetzungs- 

zf' ich  Oll  und  Tonart -Vorseicben« 

Kaclitrai:  273. 
Cappiatii.  Litisa  31. 
Cappocci,  Orpatiist,  Rom.  IW. 
Capponi,  Francesco  18t>  .Sebetius.. 
Carcy.  Henry.  Komp.  Ton  >Qod  tare  tb« 

king*  71  Àbert . 
Carloni,  F.  F.  27. 

Oarlsson,  Musiker,  Stodtbolm,  16. 
Carmen  s.  Lied. 
Caron,  Sängerin,  Paris,  40. 
Carpi,  Viitorio  69. 

Carr.  .L,  Comyn«  183. 

Carré,  Albert  368  Imbert;  ;  Helbrni  der 

Opéra  comique  417  Imbert  . 
Carrefto,  Tere.«a.  Pianistin.  14,  263  ;Ano- 

nym;,  in  London  398,  403. 
Carrera,  Avelina,  S&n  gerin,  161. 
Canisson,  Giudice,  P'inrjr-rin,  161. 
Oasals,  Pablo,  Violoncellist,  lü,  162. 
Caselli,  Angelo  4Î2. 
Caetillon,  A.  de,  Komp.  42. 
Casüe,  W.  217. 

Catalonieehe  Musik  in  Barcelona  161 

rhavarn*  . 

Cavalllé-Coll  und  der  deutsche  Orgel- 

ban  288  'Rnpp>,  86»  Unpp). 
Cernitz,  \']nA  '-s.  72 V. 
Cerson,  Pierre  s.  Morlaye. 
ChambînmièreB,  Jacques  Gbampion  de 

2S«  Quittard  . 
Chabrier,  £.,  »Kspana«  41;  >A  ia  mu- 

siqne«  170  'Gbaasang,. 
Chftllier.  Krnst  59. 
Challier,  W.  254. 
Chamberlain,  H.  Si.  99.  264,  416. 
Ohandosohkin,  Itraa,  Violinist,  2HJ, 
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Chanson  do  gosto,  12.  Jhdi,  884  (Booker, 

BeaQTaiii\ 

Chansons,  Âdam  de  la  Hale  218  Gay, 
Berger, .  284  Anonym,  Berber  ;  de  Ba- 
sin 31  iBonnier  ;  de  üilitis  287  Ménil  ; 
de  TAbbé  Dagobert  185  Longnon  ; 
Peire  d'Auvemne  416  (Bertoni;. 

Chansons  populaires  réligieuses  184  ,G.j; 
révolutionnaire  en  patois  Périgourdin 
184  (Hermann'. 

 i.  a.  Chant,  Lied,  Volkslied,  Romanse. 

Ohant  do  14  juillet  4ô2  (Jourdan . 

 s.  a.  Cliansons,  Lied,  Volkslied, 

National-Lied. 

Chapi,  »Maria  de  los  An(^eles<  15. 

Chapuis,  Aug.,  Komp  .  42. 

CUARKOFF.  Konzerte  lü.  iM). 

Charpen,  Guutuve  iKi. 

Oüuuqpontter,  G.,  Komponist,  40.  42: 
»Trapresßions  d'Italie«  42.  14()  Burk- 
hardt ,  17(1  Chas8ang  ;  »Louise«  12'J 
(Daoriac . 

Charpentier,  Jean  Jacques  G22. 

Charpentier,  L.  99. 

Chassftng,  Maurice  :  >La  mnsique  pendant 

l'exposition*  40;  »Les  concert.s  à  Pari-« 
170;  »Thciitres  lyriques  et  grands  con- 
certs à  Paris«  :i41. 

Chausson,  K.,  >Viviane«  42. 

Chavarri.  Edouard  L. :  »Le  mouvement 
musical  en  Kt^pagne«  IT),  10OL 

Chavsky.  A.  147.  IKl,  :'.27. 

Checchi.  Eugenio  99,  217,  2Ù4,  416. 

Chédéville  d'Jff. 

Cherion.  A. 

Cberubini,  »Wasserträger«  94  (Nod- 
nagel . 

■Chevalier.  M.  217. 

Chevillard,  Camille,  Dirigent,  128,  171, 
1 72  H4.S. 

Chilesotti,  Oscar  99,  217.  'Mu. 

CuiNA,  Le.s  chantR  chinoi.s  99  iCharpen- 
tier);  Theater  2Ô2  Winnigerode,  Flei- 
scher :  Musik  1K<;  Tiersot'.  218  Küh- 
nert; ,  2Ô3  ^Anonym  ,  288  ^beelig). 

  »Etüde  sur  le  système  musical 

chinois*  von  Dechevrens  -is.'t. 

Choçin,  Friedr.  99  iFalicarj,  183  ,Buüe- 
noir);  Biogr.  von  Huneker  146  (Ano- 
nym); Autographe,  Paris.  17S:  Trauer- 
marsch 217  i Anonym,:  Klavierstücke, 
instniuenHert  844.  Als  Meneoh  und 
Musiker  280  (Niecks,  Shedlock  :  Ch.  und 
Lenau  3tiü  (Beyer).  Denkmal,  Paris 
88,  101  (Ménil). 

Chor  u,  Orohe.-ier  219  Pmuf  ,  iM."  Prout  ; 
Organisation  328  ^Linewa^j  in  der  ital. 
Oper  Sß. 

-       s.  a.  Chorgesang. 

Choral  184  (H.J,  287  ^Molitor),  288 
fStOlzle) ,  4Ô2  (Horn,  P.  Eusebius).  Naeh- 
tridentinifiche  Reform.  ;5»12  (Molilor, 
Fleischer/,    37Ü    ^  Wagner,  Molitur^. 


Festhalten  an  der  ofHziellen  Choral- 
Ausgabe  18ö  Krutschek  ;  in  Übung 
stehende  Melodien  218  'Lindenbom  ; 
gregorianischer  und  Ch. -Frage  288  Ur- 
spruch};  Choralfrage  216  ^Anonym. 
RbTthmus  218  Horn!,  417  (Herzog  : 
Taktierung  25Ô  Hahn,.  Rom  l*^- 
Romanus  ;  bei  den  Cisteniensem  21i> 
,lLienle  ;  Studien  217  Bour  ;  Begleitung 
und  Schiasswendungen  3<>7  Eckard  : 
Internationaler  Choralstreit  21  f>  Ano- 
nym,; Handschrift  [codex  bilinguis  von 
Montpellier]  328  (Kienle).  »Allein  Gott 
in  der  TTöh  sei  Ehr«  329  Spitta', 
älteste  Überlieferung  5ffJ;  »Christ  ist 
erstanden«  32  Rlingeinanu  ;  iL 
Choralbuch,  Choralnoten,  ChoralfTe'<Jnîr 
Chorgesang.  Gregorianischer  Ge&ang, 
Kirchenlied. 

Choralbuch,  römisches  27  Dabin  . 

Choraigeaang  148  Leva  ;  Schweden, 
17.  Jhdt.,  .5.>s'.  r,(il  rjG2. 

Choralnotenschrift  s.  Notenschrift. 

Chorgesang  41.5  Anonym  ;  gemischter 
33  Steuer  ;  in  England  289  Wink- 
worth ;  Litteratur  285  Ende  :  Chor- 
Übungen  32(î  Wüllner  ;  Künstlerische 
Prinzipien  329  Pudor  ;  sch&dliohe  Ein- 
wirkung auf  Rede  u.  Kuns^tge^^ang  371 
Winning.  Männergesang  18()  Yoiet . 
Schöpfung  des  19.  Jhdt.  184  Gel- 
schus  ;  volkstümlicher  deutscher  415 
(Anonym  ;  deutscher  31  Friedländer- 
Abel  ,*  419  Smith  ;  Zukunft  des  dent- 
schen  M.-G,  41B  Ende  .  Wettstreit  um 
den  Wanderpreis  182  (Anonym  ,  219 
Seibert ,  451  Ende);  Preis-Singen  rilek- 
.»bischer  Mannerchöre  419  Rustou  . 

Chor-Knaben  101  Meiling;  :  in  England 
218  (Jeboolt);  Prflfung  284  {Anonym:. 

Chorordnxmg  101  iLiliencron';  neue 
MîSi  iRabich^,  449  (Acbelis,  Liliencron  ; 
neue  von  R.  ▼.  Liliencron  308  (Rmid- 
torff . 

Chorvereino  a.  Musik -Vereine,  Musik- 
Feste,  Gesanff-Vereiae. 

Chr.  :Vi7. 

Chrétien- Vaguet,  Sängerin,  171. 
»Cairist  ist  ontaadon«  38  (Klingemaiui^ 

Christoffers,  Org.,  Hamburg,  129. 
Cbromatik    422    (Westerby;;  chines. 

Mnsik  S25  (DechovreBs). 
Chrotta,  altes  Streichiiittrameiit,  185 

(Krause). 

Ghyrbary,  R.,  Old  Hall  Ms.,  344. 

Chrysander  140  ,\nonym  . 
Chrysander,  berichtigt  bez.  Händelf 

8.  Oboe-Koniert,  212  (Bonme). 
»Cicisbei,  I  tre  ridicoli«  (!?. 
Cioognani,  Giuseppe,  Sänger,  410,  413. 
Cioonia,  Jo.  5. 

Cimarosa,  Domenico  98  Anosjni  ,  147 
,C..,  183  Cambiasi,,  183  (Caraon,,  186 
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!Valetta\  21R  Anonym'.  220  Viotta  ; 
in  Wien  16d  Botbtibyr  ;  Ausstellung. 
Wien  179. 

ri  s  aNNATT.  Konierratorium  216  ^Anonym). 

Clarence  Ml. 

Clari,  >Stabat  Materc  304  {Edgar). 

Clarino  s.  Trompete. 

Claudius,  C.V.:  instrumenten-Eatalog 

Sßl  Fleischer  . 
Clayton,  Henrv  R.  4ia 
Clemena,  W.  M.  217. 
Clementi,  Muzio,  in  London  mit  Joli. 

Christian  Bach  lO.'). 
Clemenz-Lie^roitz,  B.  147. 
Cleve,  J.  S.  van  99,  217. 
Clo88on,  E.  217. 
Coates,  J..  Sänger,  Ml,  -IH^i. 
Cobb.  C.  M.  "»a 
Cobbett,  W.  W.  217. 
Goers,  F.  K. :  »Liederboek  van  Groot- 

Nederlandt  218  ((}rondgftj,  220  (van 

Duv.'^p  ,  254  :Dajse). 
Cohen,  Carl  41& 
Coloras»  Martin  103. 
Collmi.  Karl  l.TJ  PudorV 
Collegium  musioum  in  Freiberg  in 

Hamborgs  i-  Weckmaan. 
Colombo.  A.  Roberto  416. 
Colonne  41,  in  London  399. 
Combarif'Q,  Jnlet  69.  416.  461. 
Comte,  Charles  HO. 

CoNMACUT,  geistliche  Lieder  264  i  Dou- 
glas Hjdé^ 
Consorti.  Salvatore  ///. 
Contarimsohe  Partituren  ^9. 
Cooko.  Old  Hall  Ms.,  a4S. 
Cooper.  Hugh  W.  219  tlferedith-Horrir  . 
Coppola,  Nicola  411. 
Coqnard  416. 
Cord  u,:   C.  254. 

Cornelius,  Peter,  Briefe  an  F.  von  Milde 
183fAnonvTu  ;  >  Cid«  69  fBunsl-Federn  ; 
religiöse  Kompotitionen  462  (Hirseh- 

berg . 

Cortesi,  Salvatore  285. 
Como  8.  Horn. 
Cortot,  Pianist.  344. 
Corver,  W.  J.  31. 
Costa,  A.  99. 
Costa,  l.m^l  III 

Couperin,  Franyoîs,  Gesammtausgabe  H9; 
Rondo  in  B  im  zweiten  Notenbucb  der 
Anna  Ma^'d.  Bach  278  (Buchmayer;. 

Courmeunier  f)!», 

Covent  Garden  (il  Thomas);  a. a.  London. 

Cowen.  F  H.  398. 

Cremonini  -ilO. 

Crickboom,  Violinist,  17. 

Croft,  William  lf;7H-.1727;  31  (AoOBjrm;. 

Crommfîlin,  C.  A.  217. 

Cronnu,  R  59. 

Crosby-Brow^n ,  Instrumentensammlnng. 

Katalog  323  Fleischer. 


Crosaley,  Ada.  Sängerin,  37,  39,  399. 

Cruaell,  Bernhard  1.j2  Pudor . 

Cui,  C,  gegen  Wagner  3;  Bedeutung  in 

der  russischen  Musik  217    Bernstein  ; 

»Angelo«  38,5,  417  Julien; :  »William 

Ratcliff«  387. 
CulwiVk,  ,1  C.  3t. 
Currau.  J.  K.  367. 

Cursch-liiihren,  F.  Tb.  99,  217,  264  ,  285, 

367,  41(;. 
Curzon,  H.  de  183,  4.'j1, 


demohonky,  Bohuslav  7.7  r 


bmid). 


  >Dic  musikgeschichUiche  Bt  iii  utung 

der  altböhmischen  t>chule  Cz.'s«,  von 
Otto  Sebmid  133. 
Csemy,  Franz  f  Petersburg,  6. 
Cserny,  Josef  147. 
Oftettrite,  E.  H.  t.  38  (Kerber}. 

D.,  D.  2H.j. 

Dabin  27. 

Daftl-    Hans  4.*)!. 

Dahlander,  Säugerin,  161. 

D'Albert,  in  Rom  164',  »Die  Abreise« 

4.1  4.';,  97  Smolian \  366  BreithauptJ; 

»Kam«  97  tSmolian.,  98  ,B.,;  »Cello- 

Konsert«  48. 
Dalcii*)ze.  Jacques  28."). 
Daloroae,  Jacques,  »Sancho«  138. 
DalcTose,  Jacques:  »Chansons  populaires 

religieuses*  184  ;G.  . 
Damett,  Old  Hall  Ms.,  343,  347. 
Damroaoh,  Frank  395. 
Dai.delot,  A.  99,  217.  254,  327,  416. 
Danet,  Thomas  347 f. 
D'Annnnxio,  O.:  »Caaxone  in  morte 

(Ii  rjiuscppe  Verdi.  417  (Oeiger). 
Dana!,  Franziska  42J, 
Da  Ponte,  T^renio  60  (Massoni},  142 

Daraux,  Sàiaçer,  173. 

Darclée,  Hanclée,  Sängerin,  161. 

Dnrgomyzsky,  Ali'x.ind»'r  Sergej  e  witsch, 

Leben  und  Werke  HUG  (Findeisen). 
D'Arienzo.  N.  254. 

Dakm.stadt.  KQnstler-Kolonie  365  (Ano- 
nym,  419  Seibert . 

»Das  auserwählt' Bohatzerl*«  369  Pom- 
mer. 

>Da   Sohulmoasta  a'  Kliunpfa«  61 

Wetzlmayer . 
Dassio,  Carlo  413. 

Daubres-e.  M.  Hl,  147.  18:?.  :Vi7.  IlC. 
i>Huriac.  Lionel:  »La  saison  inunicale  à 
Paris«  120. 

—  v>  -m. 

Da  VticiitU.  Oberöster.  Lied.  452  llan- 
rieder^ 
I'  lVPTij  ort,  Warren  147. 
David.  Sängerin.  London.  432. 
Davidoff,  Sänger.  :^2. 
.Davidsbimdler-  KtO  ;Kahl'. 
David&äou.  Uiul  146. 
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Daviee,  Musiker,  Knglaud.  UU. 
DsTles,  Ben,  8äni;er,  99, 

T):ivi.?s,  (%'cilia  71''. 

Bavies,  Fannj,  Jfianistiu,  39. 

Davietf  J.  M.  18S^  827. 

Davson,  Fl.  S.:  »Mttsic  Students  and  their 

Work«  31. 
Day.  David  416. 
Deakiii.  Andrew  27. 

De  a  kin,  Andrew:  >  A  Catalogue  of  early 
itMisic  etc.«  447  'Squire>. 

Dil.  Victor  IH),  147.  217,  3H7.  41«. 

I>ebu887,  C..  Komp..  172;  »Quartett«  42; 
»La  Damouelle  lUlue«  42. 

BebuBsy*  M.,  »proses  lyriquee«  146  (Ano- 
nym;, 
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nym, Bruneau  ,  411  Brum  au,  Abert, 
4.o()  'Bruneaul;  snr  R-  naissancezeit  287 
Laloy  ;  rnndernn  1^,')  Mauclair;:  Ein- 
tiu^s  dt^r  Ausstellungen  28Ô  ^Gaaünel,. 

Fraungruber.  H.  285. 

Frederici,  Daniel  571. 

Freeman,  J.  C.  218. 

Frelllon-Foneein  629. 

French  Horn  s.  Waldhorn. 

Kreson,  J.  G.  99. 

Frendenberg,  Wilhelm  18ß  (Smith:. 
Friderici,  Duniet.  >Mu8ica  figaralis«  362 

^liangelfltje,  Fleiecher . 
Friedberg,  Carl,  Pianist,  in  London  404. 

FHederici.    Aufrechte«  naniinerklaWer 

aus  dem  Jahr  1740  415  [Anonym;. 
Friedmnder-Abel,  Hedwig     31.  fiO,  184, 

:^t)7, 

Friedrichs,  Sänger,  Bayreuth,  427. 
Friedr.  Wilh.  Konstantin  von  Hohon- 

zollorn-Hechineen  284  .Blaschke). 
Friedwagner,  M.  3ti7. 
Friese,  Heinrich  128. 
Frimmel:  »  Beethoven  «  Biographie«  369 

,Nef),  418  tNf  .. 
Frobenins,  L.  109,  416. 
Froberger,  .loh.  Jakob  326  {Anonjm.,  in 

Dresden  Hö. 
Fröhlich.  E.  31. 

Fröes,  Silvio  D.  .V.l. 
Fuchs,  Albert  Ô9. 
Fuchs.  Rieb.  184. 
Füllsack,  Zacharias  ftfi, 
Fuji-hiin,  Teisuko  4.'>1. 
Puriauta,  Tan/.  fi'J. 
Fux,  Job.  .1osf'i>b  1.36. 
Fyfe,  J.  Taylor  31. 

G  31. 

G  .  A.  147,  184. 
G.,  C.  lUO. 
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0.,  E.  184,  218,  2Ô4. 
G.,  F.  28Ô. 

G.,  (J.  147. 
G.,  H.  Ô9,  327. 
G..  K.  2HÔ.  367. 
Gabanli,  G.  416. 
Qabel,  Prof.,  2. 

Qabardi,  Isabella  R.  145  Anonym). 

Gabriel»,  Caterina  ///. 

Qadski,  Sängerin,  London  432. 

Gaehüe,  Christian  28ô. 

Qagllano,  Marco  da,  Orcheeter^Behand- 

lang  H-t. 
Gaillarde  g.  Tanz. 
Gaifiser,  H.  H27.  416. 
Gale,  G.  H.  218. 
Galilei  59. 

Galizien,  Musik  9H  (Anonym). 
Galkin,  N.  W.,  Dirig..  \m. 
Gallen,  Dichter- Schule  34  .Winterfeld. 
Gal  Ii.  Amintore,  Ästhetik  d.  Musik  101 

Pinini  . 

Gallo,  Nicoolù  21'J  Paladini,. 

•  iainba  147.  4.51. 

GandolH,  R.  2;')4. 

Ganser.  Anion  4H>. 

Garat  2ôl    Lafonü.  Prod'honun»'  . 

Garcia,  Manuel  'M'ü  Kruns-Molar). 

Gardeta,  Sängerin.  IUI. 

Gargîino.  G.  S.  254. 

Gas-perini.  Guido  147,  327. 

Gast,  Peter,  »Waldweben«  lüü  (Glück;, 

147  (Glöck  . 
Gastinel,  L.  2^0. 
Gastoué,  A.  2K'),  417,  4ôl. 
Gaasseron.  R.  H.  3B7. 
Gauthier-Villars  :^7. 
Gautier^  Judith  27. 
Gaviani.  A.  ôi). 

Gebcsclnis,  J.  1S4.  2H(;.  'MM.  4ô2. 

Gebete,  Litanei-  oder  ProcesHionsgebete 
287  iPothier);  Auvergne  329  Pommerol). 

Gedächtnis,  musikal.  2ô9  StiegUts},  286 
(K.\  3(>4  Shinn,  Shedlock). 

Oédalge,  A.,  >Phoeb«''€  40. 

Gefühl  u.  Masik  '.Ml  DoncerainV 

Gehör  25(5  N.  ;  der  Musiker  333  ËlHs); 
und  Notensingen  412  (Hofimann,  Flei- 
scher); Übung  durch  Harmonie-Lehre 
152  (Sawyer). 

 s.  a.  Tonpsychophyaik,  Aknstik,  Oe- 

sanf^p-Terhnik. 
Geige  s.  Violine. 
Geiger.  Benno  286,  367,  417. 
Geisler.  TT.  h\\  218.  254.  2S(;,  ^^■21.  Hr,7.  452. 
Oeiaaler-Iiieder  28  iKunge,  Fleischer). 
Oelstliebe  Lieder,   »Di  Froieoiiin«  31 

lUioher  :  s-.  a.  Lied. 
Gelderblom.  F.  4ö2. 
Oeloso,  Albert.  yioHnist.  Pari«.  171. 
Gclo30,  ^(''^ar.  Pianist.  3}}. 
Gênée,  Rudolph,  »Mitteilungen  für  die 

HoMurt-Gemeinde  in  Berlin«  279. 


Qeneralbaaa,  Wirkung  auf  Gesang  und 
Instrumentenspiel  21,  Ansftlhmng  22, 

Ergiitizii  ng  (1er  Instrumentalstimmen-/^; 

erster  Druck  eines  G.  in  Hamburg  97\ 

Verschwinden  464  (8chering>. 
Qenets,  Emil  15  t  Pudor . 
Genf,  Mnsikfest  213;  Konservatorium  und 

Theater  461  f Delphin';  Konaerthans 

4Ô1  Delphin). 
Genika,  Iv.,  Pianist,  11. 
Georges,  Alex.,  Komp.,  42;  > Charlotte 

Cordav«  342  Chassang.  3(«  Ménil. 
Gerard,  Francis:  >Wagner.  Bayreuth  and 

the  Festival-Plays«  447  Shedlock  . 
Gérardin,  Auguste  27. 
G  erb  er  berichtig  bes.  der  Gründung  des 

collegium  rausicum  III  Seiffert}:  bet. 

Job.   Christian  Bach's  AnÜBlkthalt  in 

Italien  -lOG  Schwarz}. 
Gerbert,  Martin  60  (8.j. 
Gorecko.  H.  218. 
Gérin,  Louis  KX). 
Gerlin,  Louis  31. 

Oennan,  Edward  286  Kordy),  40(). 
Qermanische  HeiraatHkun.st  101  >J^W^  ; 

Göttersage  452  Golther . 
Germer.  Heinrich  218. 
(Jerold,  Tli.  3(57. 
Gerstenkorn,  Franz  147. 
OervUle-Béaehe,  Sängerin.  .34.3. 
Qesang,  s.  a.  Cboral-Gesanf;,  Kig-ural-Ge- 
sang,  Chor-Get*anj.r.  dramatischer  Ge- 
sang, Oesanaa-Technik.  gre^rianischer 
Gesang,  canins.  Schule.  Stimme.  Text. 

14i)  X.  ,  288  Speiser:,  4.")()  Anonym  . 
natürlicher  284  B.  ;  Italien  102  Smith . 
146  Bruns-Molar  ;  in  Frankreich  44;' 
Anonym  ;  Zukunft  in  Frankreich  33 
Mauclair'.  Alter  und  modemer  219 
Roeckel  :  u.  Diction  318  Chastain  :  u. 
Sänger  327  Davis;;  der  Vögel  103 
Weismanni;  u.  Zeitgei.'»t  2.56  Meier!: 
V)ei  häuslicher  Andacht  3f>9  Riebelinp  : 
Studium  ö9  Carpi ,  gegenwärtiges  MW) 
Mund  ,  G.-Studien  einst  und  jetzt  451 
(Friedlünder-Abel  ;  rationelle  Methode 
92  Kirchrath  S  Gehör-  u.  Notensingen 
412  Hoffmann,  Fleischer  ;  Notensingen 
61  Weimar  .  Sprechen  und  Singen  34 
(Theile  ,  Surachgeeang  u.  Vokalise  218 
(Gold8chmidt^,^ka1i8en  419  Vivarelli  . 
Amateur-Gesang  31  C.  ;  Ziorgesang 
Ô8  (Batka.  Reform  370  .Weber-Bellj, 
der  Kritik  fiber  G.  58  (Anonyn\  286 
Brnn^-Molar  .  370  Widmann  .  Kunst- 
gesang  186  Krünitz,,  326  Anonym  ,  327 
^aughan^.  ersehwerter  148  (Pomm«): 
in  Deutschland  455  Vogel.  Emerich  : 
Italien  , Bruns-Molar  ;  Deutsch  und 
Romanisch  imKonstgesang  185  (Meiert; 
Italienischer  und  deutscher  329  ''Vogrl . 
11.  intemationaier  Gesangs-Direktoreo- 
Kon  320. 
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G^an|dt>noh»  Heuen -Damstiult  inches 
Ton  Hambach  31  'Diehl),  Bewegung  in 
He88en-Darms.tadt  41<»  Diehl  ;  Kvan- 
eelMch-IiUthemches  in  Schwanburg- 
BiidohtAdt  370  (Tflmpel);  Sirassbarger 
im  18.  JIkU.  9()  Badde);  Landesgesang- 
bnoh  149  Winkler  :  »PsaUite«  IK^ 
lAnonTm);  Marbuiger  von  16äö  bis  1668 
217  Diehl);  Oatienelnbogener  tob  1633 
217  Diehl . 

Oeaangsdirektoren-Kune  58  Anonjm). 

Qeeangs-Feste  s.  Musik-Feste. 

Qeaangs-KunBt  14Ô  Anonym  ;  deuteche 
102  iVan  Zanten  ;  s.  a.  Gesang. 

Oeeanga-Fädagogik.  The  miseries  of 
Teacher  and  Student  HI  Cappiani  : 
vom  Zählen  Ô9  (Counueunier  :  Gesang- 
lehre, 217  Armin  ;  s.  a.  Musik-Pildagogîk. 

Qeaang- Schul  en.  Singe- Schulen  in 
Schottland  31  (Fyfe  ;  Kunst-Geeang- 
8chule  von  Anna  Lankow  82  Hobbing); 
kirchliche  Singscbalen  220  (Stein);  s.  a. 
Schule. 

g — inga  -  Tedmik.    Atmen    146  (Be- 

irerunge  :  »Petonieren<  Hassen- 
ateiu;  ;  Koloratur  H2(>  Anonvui  ;  Stimm- 
Uldnag  216  Anonym  .  2li)  Manheit), 
automatische  257 1  Vogel,  Armin  :  Gaum- 
ton  2àG  (K. .  Tonbildung  2ôl  Lange, 
M<almd},  2Ô3  (Anonym  ,  nach  Müller- 
Branow  368  Meier  ;  Tremolieren  220 
(Vifarelli);  Tenorieierte  Barytons  18(5 
(Schmitt),  Bariton  od.  Tenor  253  Ano- 
nym*; Textausflprache  2KM  Schmitt. 
Hygiene  58  Barth  .  59  (Cobb  ,  (il  ^Sp.!, 
2m  Detechy  .  454  Schr^verj;  »Canale 
d'attacco«  220  Soiuigli;;  Phonation 
und  Resonanz  der  Gesangsorgane  288 
[Senger;. 

OesangB-Unterrieht  21 H  Krause!.  452 
Gelderblom  ;  Volks-Srliulc  Mi  (Hampp  , 
einklassige  371  (Zenn^T  :  an  deutscnen 
Lehrei-Seminarrii  IIH  St-ring. 

■  8.  a.  Solniisation,  Mu^ik-i'ädagogik, 
OeeangB'Fftdagogik,  Schule. 

Gkaang-Vereine.  Liedertafel  Petersburg 
6i;  Studenten-Gesang- Verein  in  Upsala 
11,13;  Stndenten-Verein  »Snomen  laolu« , 
Finnland,  13.  S21  :  Orf.'i  .Irnniritr,  l'p^.ila 
13;  Bellmana-Chor,  Stockholm  13  ;Urteu 
Cata]&,  Barcelona  16;  »Klein -Koor  a 
Cappella<  4.H8:  Deutseber  Sängerbund 
370  ;Voigt ,  415  AnottTm):  deutscher 
Volke-O^..  Wien  387  (Ende);  En- 
gebirgischer  Sängerluind  3(><1  Anonym. 
4Ô2  :,Z./,  Kirchengesang- Vereinstag  in 
Kaiisel  4/i2(6(Intber^;  deatscbe  Kirchen- 
(\.-V.  117   K.  ;  Niedt'ischlt.'sischfr  Sän- 

äerbund  451  ^F.i;  Vereinigte  I^oid- 
enteebe  Lfedevtafeln  452  Kipke  :  Thfl- 
ringer  Sîlngorlmnd  150  (Anonym  :  rimer 
Liederkranz  32U;  Männerchor  in  Zürich, 
Jabilftum  S68  ;L..;  Meigener  1I.-G.-V., 


lUUiähriges  Jubiläum  356.  Erziehung 

des  Volks  in  O.-V.  387  tOnlden  ;  Littera» 

tur453  Mas  :  s.  a.  MuKik- Vereinigungen, 

Musikieste,  Chorgesang. 
Oeaaaer, Salomon,  »Erfindnngdee Saiten- 

ppiels  und  des  G»  sangt«,  Idylle  ai  d. 

18.  Jhdt.,  287  01t ram.. 
Geuther.  K.  100  (Helm\ 
Gevaert- Vollgraff:   »Problemata  des 

Aristoteles«  H4  Tischer),  418  Laloy . 
QhesiuB,  R..  >Melodiae  scholatticae«  598. 
Ghignoni,  P.  327.  452. 
(ihinopoulo,  S.  184. 
Ghio,  P.  254. 

OhiBlansoni,  Antonio  31  (Farina),  416 

Fontana  . 
Giacosa,  P.  28fi. 
Oiardini,  Sänger.  429. 
Gibson.  Alfred  32. 

Gietmann, («..  u.  Sörensen,  J.:  »Kunst- 

lehrec  90  Fleischer 
Qigout,  Eug.,  Organist.  12. 
G  ihr:  »Sequenzen  den  röuii.ichen  Mebs- 

buches«  3<;7  Dreves  . 
Gilibert,  Sänger.  London  433. 
»Gimel<-8timmen  /. 
Qintsler,  Simon.  Lauientabalator  J69. 
Glraud,  Sänger,  löl. 
(iittens,  F.  3»i7. 
Glachant.  Paul  :W>7,  417. 
Gla.blone.  F.  K.  2H<;. 
Glasser,  Antonina.  Sängerin,  378. 
Glasounow,  Alexander  14(»    Anon  v m  ; 

»Symphonie  No.(><  43,  46, 463 (Laroche,; 

»Fest-Ouverture«  391. 
Gledstone.  J.  P.  38. 
Glee  s.  Lit'd. 

Glinka,  Michael  Iwanowitsch,  Leben  u. 
Werke  2.9/  Findeis.  n  ,  147  Findeisen,; 
ungedr.  Brief  an  S.  Dehn  4.^)  Anonym); 
Museum  2  ;  Volks-Denkmal  394. 

Oloeken  der  Abtei  »Mont  Saint-Michel« 
3f>7  Du]mnt  :  Stab-Geläute  140  (Ano- 
nym ;  Glocken-Lauten  Gl  Stöbe'. 

Glossy,  Carl  28«. 

Gl  c)L  CE-<TKR.  M  US. -Fest  4"»0   Anonym  -. 

Gluck»  »Iphigenie  auf  Tuuris«  10.  in 
Paris  126  •ttanriac  ;  »Orpheus«  183 
Ronycr  ;  Anniila«  ISIÎ  Br  :  »Maien- 
königin« 3b8  Gruntiky  ;  Ouvertüren  zu 
»AIceate«  n.  »Iphigenie  in  Anlie«  286 
(Fockema-Andre.Ti,  zn  »Iphigenie  in 
Aulis  «285  ^Ehlers,;  Gyklas  in  Prag  265 
Jo88\  288  (Procbàtka;;  und  Klopetoek 
3<)7  Gebeschus  . 

Glück,  Aug.  32,  100,  147. 

Olflcksmann,  H.  147. 

Goblot  417. 

Godart.  A.  218,  254. 

Oodard,  Benjamin,  »Taase«  48. 

Godfrey,  Dan.  Dirig.,  S.«^ 

Qodowaky,  Leopold,  in  London  403. 

»Ood  aaT«  the  idngt  71.  (Abert). 
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Goedicke,    A.   F.,    >Violin-Sonate<  7; 

.Konzertstack.  :m 
Göhler,  (ieorg  32,  100,  147, 134,  21&  2Ô4. 

327.  452. 

Goethe,  »Iphigenie«,  Versbau  92  (Koch  . 
Göts,  »Der  Wider^ppn^tigen  Zähmung« 

97  iSmolian  ;  Symphonie  388. 
Götze,  Auguste  147. 

Göt7i'  *  2Hn. 

Goldladen,  iiSulamith*  -103  Na,varra\ 
Qoldmark,   »Die  Kriegsgefangene«  43; 

»Der  gcfosselte  I'romethL'us«  43,  4Ô. 
Qoldoni,  libretti  101  Madihilcnu  . 
Goldschmidt,  Hugo:  «Das  Orchester  der 

italienischen  Oper  im  17.  Jahrhundert 

16. 

  m,  218.  ■2X(k  :5i;7. 

Goldschmidt,  Th.:  »20  vierstimmige 
Psalmen  von  Schütz«  2öti  (Nelle,. 

Golther,  W.  255,  2K4>.  367,  452. 

Goodrich,  AJ:  »Theory  of  interpreta- 
tion etc.*  65  [Wolf  . 

Goodrich-Freer,  A.  8S6. 

Gor  îrii   ,Tane  3(57. 

Goreioir,  A.  L.,  Dir.,  389;  »Baliade«  7. 
Oorelry,  Musiker,  9. 

Gets.  1  .hn  28;^  K.:. 

»Gott  erhalt«  Franz  den  Kaiser«  72 
(Abertj. 

Gottschalg,  Ah  .\   Wilh.  3ß5  (Anonyni). 

Gottöchalg,  A.  W.  184,  367. 

Oottsehed  u.  J.  Adolph  Scheibe,  Abhdlg. 

von  Kursen  Reichel  '/.'V;  u.  das  deutsche 

Musikdrama  454  (Keichel;. 
Gould,  Robert,  Dichter  der  Elegie  auf 

PurcoUs  Tod,  2(î7  Squirci. 
Gounod»  Ch.,  > Ulysse*  41;  »Margarethe« 

95  iRaabe);  »Köninn  von  Saba«  und 

»Legende«    14^     heivirrcs  ;  »Stahat 

Mater«  .'100  ^Edgar^;  Erinnerungen  320 

;  Anonym;. 

Gouraud-Phone,  neu  erfiindenee  Instm« 

ment  147  (C). 
Graaf,  J.  J.  100. 

Grädener,  Karl  G.  P.,  ale  Komponist  418 

(Niemann). 
Graf.  Emst  100. 
Qral -Sagen  137  Price). 
Gramont  s.  Leroux. 
Granados,  Komponist,  16. 
Grani,  Sänger,  l(î2. 
Qrassi,  Andrea  411. 
Graasi,  Cecilia,  Silngerin,  423. 
Graun,  C.  H.  32ü  (Anonym  .  328  iJen- 

droseek).  328  (Kohut).  329  (Segnitz  .  329 

(Steuer  .   329   (Wellmer,  ;  Anekdoten 

419  (W.;. 
Gray.  .Mbcrt  32. 
Greef,  Arthur  de,  Pianist,  343. 
Green,  W.,  Sanger,  37,  39. 
Greene,  Plunket.  Sanger,  ns.  :WV 
Greenish,  Arthur:  »Tonaiity  aud  RootB«^ 

447  (Haelean). 


Gregorianischer  Gesang  32  Lo  Re  ,  285 
iD.j;  Choral  288  lUrspruch ,  452  (Kienle); 
Tonart  und  Rhythmus  55  [Dechevrens  . 
V.  und  VI.  Kirchenton  451  (Gastoué:; 
»Kyrie  Magne  Deus  Venitor«  418  iPo- 
thierj,  »Vos  qui  secuti  ostis  me«  4->4 
(PothierJ  ;  »Solesmes«  4(W;  Greg.  Aka- 
demie SU  Freibarg  (8eh«ess)  4S6 
fWar;nf>r):     a.  Kiroheogesaag. 

Greisl,  Ludwig'  147. 

Grell,  Aug.  Ed.  100  (Jendrossek),  100 
Kohut) ,  100  (Klause),  m  {Segnite^t  1^ 
(Smend). 

Greulich  387. 

Qreve,  Knnrad  152  iPiT^orV 
Greviilius,  Petrus,  Messbok  ö77. 
Grleohleeho  UxuOl  92  (Kralik;,  99  Bat- 
ka! .  :^i7  fJrandt  ;  altgriechische  Musik 
u.  Theorie  28  (KraUk;,  100;  Achtel  u- 
Triolen  866  iReinach);  Enharmonik  287 
(Laloy};  moderne  Musik    184  (Ghino- 

S»alo^,  2ôti  iPernot  Abbott),  2Ô7  (Zuretti, 
bbott),  S86  (Krambadier.  Abbot(\ 

370  Sandfcld-Jensen.  Abbott»;  Delphi 
433  V Williams};  Lyrik  184  (Fennell;; 
Kirehen>Mueik  827  (Gaiseer);  Afietoxe- 
nos-Fund  184  (Hense  ;  Plutarch, 
fiovtftxrfi*  29  (Weil  und  Reinaeh), 
149  (Ruellei:  »Dionysius  an  Kalliope« 

371  Thierfolder;;  »Paean«  327  (Basfi. 
Fairbanki,  369  (My,  Fairbank).  In 
der  Schule  329  (Schmidt)  ;  AuffBhmng. 
Berlin  177;  f ur  chinetischen  546  (Dedie- 

I  vrens'. 

lOrieg,  E.  40.  3<>9  Rojahn);  «Peer  Cynt- 
suite*  :Vi   Terry  ;  Brief  an  »le  Figaro« 
.    103  (Wimermarkj;  aber  Verdi  248. 
j  Orieg,  Bdrard  265,  367. 
Grlllparser,  Rede  bei  Beethorene  Begiib- 
I    nis  286  (Glossy  . 

I  G  r  i  m  m , Ed.  :  »Das  Problem  Fr. Nietascb«« 

'    255  (Heintzi. 

(Jrimme,  Hubert  218. 
i  Grison,  J.  B.  74  Abert\  lôô  iTiersot). 

Grlswold,  Putnam,  Sänger,  341,  433. 

Orocheo,  Johannes  de,  Lehren  Ober  die 
weltliche  Musik  des  Mittelalters  253 
(Anonym). 

Grondijp.  L.  H.  218. 
1  Grossmith,  G.  218. 

Grotefend,  W.  32. 

Grove,  n  eorge  :  »  Beethoven  and  bis  Nine 

'    Symphonies*  279  Shedlock). 
Griiel,  Eupcn  41H  (Sander). 

Gruner.  Herrn.  32. 

Grunsky,  Karl  32,  59,  100,  147,  184,  3(j8, 
I  458. 

Guarducci,  Tommaso  411. 
Guarinoni,  Eugenio  de  417. 
Günther,  Ernst  327. 
Ganther,  ÏL  218,  452. 
l  Gttnther,  8.  36B. 


Digitized  by  Googl 


IiihAlti  -Veneiohiiit. 


17 


Günsel,  Ernst,  Lobgedicht  auf  .7.  Ii.  Ahle 
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H.,  H.  147. 
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H>,  F.  H .  184. 

H.,  R.  452. 

e.,  W.  2ÔÔ. 

B»ber1,  F.  X.  27,  KJO.  184. 
Habrich  28«. 

Hadden,  J  Cuthberth  2ôô,  8(j8. 

Hadow,  W.  H.:  »Suggestion«  towardf  a 

Theory  rif  rTarmoiiiu  E<(uival<'nt.«  177. 

Händel,  chronologisches  Verzeichnis  der 
bisherigen  Anfftlhmn^n  seiner  Werke 
in  ChrywandtTs  Bearbeitung 2()  Krause  . 
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»Messiasc  267  (V.);  »Balleluja«  41.5 
Anonym  ;  3.  Oboe-Konzert  212  }if>urnp); 
»Saulc  288  (V.\;  .Wasser-Musik«  M^n 
'Anonym  ;  »Stabat  Mater«?  .VW  Edgar}. 

Häfsler,  Johann  4.'>4  Sseniloff  . 

Hâtslerln,  Clara,  Liederbuch  lUÜ  >Helm. 
Geuther . 

Haffter.  C.  184. 

Hagemann.  M.  286. 

Hahn,  M.  2ôô. 

Hahn,  Ulrich.  Erfinder  des  l^oteniyfMn- 

Drucks,  H*>î»  Rieroann  . 

Hainhofer,  Philipp,  Angaben  Ober  die 
Musik-Instrumenten  -  Sammlung  vom 
Dresdener  Schloss  l(»2î*.  Mio  Anonym  . 

Halde,  du.  chinesische  Melodien, 

Ualévy.  J.  32. 

Halévy,  »Thal  ▼on  Andorra«,  Kritik  4^)" 

•  Anonym  . 
Hallé,  Charles  366  (R.^ 
Halle  n.  Nt  inda. 
Hallen,  A..  Kumponist,  12.  13. 
Hallenitoiii,  Hugo  184. 


Hallatröm.  .1.,  Komponist,  12,  326  (Ano- 
nym); I  277. 
Halm.  A.  184. 

Hamülkc,  Instrumontcnbau  280  (Nirrn- 
heim);  Kanmier-MuHik  417  (Krause; 
Theater  IIHNI-IIMII  4.')4  (Rachë) ;  Volks- 
erziehung 328  (Köhler  ;  Musikieben  im 
17.  Jhdt.,  eoUeginm  mnsieam,  t.  Weck- 
mann. 

Hammèrich,  Angul  218;  Notiz  zu  Seiffert: 
»Matthias  Weckmann  etc.«  3:JI;  »J.  P.  B. 
Hartmann*,  übersetzt  von  L.  Freifraa 
von  Liliencron. 

Hammerioh  i^ber  englische  Instromen- 
tifiten  des  17.  Jhdt.  in  Hamburg  .W. 

Hammerich,  A.,  berichtigt  liez,  der 
Aljreise  der  Dresdener  Musiker  {Schfitz, 
Weckmann  etc.)  nach  Kopenhagen  83 
Seiffert  ;  Tgl.  a.  3.'it  Hammerich  . 

Hammerschmidt,  Andreas  102  Stöbe  ; 
»Dialdgi'  Denkniilb  1    Ji  r  Ton- 

kunst, l'leiijcher  ;  collegium  muKicum  in 
Freiberg  S8.  104. 

Hanchett.  Henry  Cî.  ?>i\^. 

Hanchett,  H.  G.,  Klavier-Methode  184 
{Dodd\ 

Hnn-chou,  chin.  Mu.'^ik.  VM\. 
Handsohriften  s.  Manuskripte, 
flaaneaheim,  Marie  von  2Ô6. 
Hannikainen,  V.  154. 
Hanrieder,  Norb.  32,  4Ô2. 
HanfWen,  Fed.  100. 

Harfe,  chromafiscbe  186  (Snoer);  im  18. 
Jhdt.  218  ;Hellouin . 

Harmonie,  Zetteinheit  180  (Polak,^  Wolf  ; 
diatonischi'  u.  «diromatische  325  'Vin- 
cent, Maclean};  chinesische  032, 

Harmanle-Iiehre  s.  Musik-Theorie. 

Harmoiin  ti,  wirkunfjsvoni- ÎVI  Williams'!. 
Harmouie-Muaik,  neue  Grundlagen  27 
OérardinV 

Harmonium  lîriciiupvill^-  ,  2.").')  Kra- 
mer, ;  von  Mannborg  21G  "Anonym,  ;  Fort 
mit  dem  amerikanischen!  327  (Flem- 
ming  ;  Tranj^jioiiier-Har.  l(ï>  G.  :  reine 
Stimmung  2Ù1,  286  K.  ;  neue  Oktav- 
Koppel  2^'LflckhoiF  ;  Wind-Drucke -Tei- 
lung 97  Anonym  ;  doppeltes  Reservoir- 
Gebläse  253  Anonym  ;  Balgkonstruk- 
tionen 205  LückhotT  ;  H.  der  Zukunft 
4.")3  Lückhotr  ;  Litteratur  328  K&mpf;; 
Gpnpral-Vc'Tsammlnnp  Heutscher  H  -Va- 
bhkauten  2N4  Anoujui  ;  s.  a.  lii^tru- 
menten-Bau. 

Hartmann,  »Flfiligfer   Franziskus«  392. 

Hartmann,  J.  K  ,  Nationallied  4.V». 

Hartmann,  J.  P.  E.  218  Hammerich  ; 
Binrrr.  von  Aïij,'u1  TTammerich  als 
VolK&-  und  Kirciieu-KomponisttX)  .Nutz- 
horn . 

Hartmann,  Karl  1H4. 

Hartmann,  L.  J.  452. 

Havtog,  Jacquet  09. 
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Herold,  WÜhelm  286. 

»HeiT  Jesu  Ohffet  dleii  nn  lun.  w«nd« 


Winkler . 


Hert,  >0  rosa  bella«  ù. 
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91  (Fleischer. 
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Hutt?r,  If  .  rniann   217    Cursch-Rnhren  . 
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Hymnolo^ie  217  (Cbevalier};  indische 

tJÖ  Auouvm  . 
Hynais,  C.  218. 
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8» 


Digiii^uu  by  G(.)0^1c 


20 


iBbalts^Verzeiohjiii. 


Indikx,  Musik  18ß  Tiewot  ,  4ôô  Tiersot  ; 
Mûrcheii  4.*):^  Pfunpst  ;  s.  a.  Volkamusik. 

Iiutnimental- Musik,  italien,  Ki.— IH. 
Jbdt,  220  Torchi . 
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100  Frobeninr  ;  Handpaukn  1(N)  Kranse;. 
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  B.  a.  einzelne  Instrumente.  Instru- 
menten-Bau,  -Kunde,  -Sammlungen, 
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2Ô1  Galpin  ;  Klavier- Ausstellung  von 
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Mechaniki'n  217  rifi^cher  .  -I  ii-liäune 
14<)  Anonym  .  Vorrichtuuij  zur  Eiv.fU- 
gung  verschiedener  Aaecnlagsstärken 
2nA  Anonym  .  H(>snnaji7,  stem  41H 
L.  .  Virgil-Technik-Klavior  lit)  Fiege  . 
Orgel-Bau  148  Ley  .2Hô  Blennerhasset  . 
rlouts^f  h.  r  Rupj)  .  'M^  Kupp,  Cu- 

vaille-ColI ,  Allihn;  italienischer 
iKilau  ;     England   318    Hinton  ,  442. 

Violine  210  May^an  .  280  Broadlov 
2H8  S.  ,  4.").'i  Mayson  ;  Reparatur  und 
Ii»  >taurierung  21Î)  Petherick  :  Geigen- 
lack 1  JO  Standage  .  altitalienischer 
1 4<s  Mailand  ;  Geigenbauer  2ô<)  tMere- 
dith-Morrin  .  moderne  2H7  (Meredith- 
Morris,  von  Mittenwald  Kennedy  : 
Bogen  *j8  Anonym  .  Berliner  Mueik- 
Instromenten- Industrie  im  J.  1899,  98 
Anonym  ,    Egerland   386  .Anonym;, 


Hamburg  297   Nirrnheim},  RaObuid 

2K1   Anonym  . 

Inslrumenten-Handel,  Herlin  4ô()  Ano 
nym  :  IVeutschland,  Außenhandel  II*«« 
1)8  B  ,  117  Busemann  ,  lim  r>»t 
217  H.  ,  im  ersten  Dnttel  11*01  ä^^b 
.Anonym  ;  England,  Einfuhr  14ii  Ano- 
nym .  284  'Anonym  :  V.'rt-ini^rte  Staaten, 
Export  1900  n.  11^1,  Mih  Anonym. 

Instrumenten- Kunde,  fremde  Völker 
418  l^mke  ;  Musik]>(><:«'n  hvi  den  Maiau- 
Indianern  284  Anonym  ;  Entwicklung 
des  Bosens  100  L. ,  326  Anonym. 
'\tV)  lîaliour.  Henry  ;  Violinp  n.  V:oi>m- 
cell,  Vorfahren  91;  Saiten-lnstnuuente 
der  Natur-Völker  416  iFrobenius  : 
Balalaika  153  Rose  ,  6Ts';  Gussli,  m-». 
Instrument,  383 j  Recorder  224  Bridge,; 
fiiao  n.  Koantiee,  chines.  Instrumenté. 
77.7;  Cheng  und  Kronee  1^7:  flioru- 
lUTi  aufrechtes  Hammerklavier  au«  dem 
Jahre  1745  von  Friederid  415  'Anonym  ; 

h)).'oi    J7!f,     itnync    ISO ,  (pvontr^otor 

JUGf  ^oußnvXto{  Wü,  Syrinx  irt/,  Ma- 
shrokitna  bei  Kireher  t74,  Wü,  Ma- 

grepha  d'Aruchin  2f>fK  -Ol.  Sackpfeife 
/'SS;  >Zamr-el-80ghayr<  4^53.  «Société 
dee  instruments  unciens«,  Paris,  140. 

  "Researches  into  the  origin  of  the 

Organs  of  the  Ancients<,  von  Kathleen 
Schlesinger  167. 

Instrumenten- Sammlung,  Dresdener 
Schloli  l(î21),  'Mjâ  Anonym  ;  Instrumeo- 
ten-Museum  in  Kopenhagen  08  Ani>- 
nym);  Schlesisohes  Must>am  fllr  Knnst- 
gewerbe  64;  Brüsseler  Konservatorium 
97  Altenburg  ;  neues  bayr.  National- 
museum  185  Pottgießer;  Metropolitan 
Mu«»pum  of  Art  :Vi,"î  Fleischer  ;  von 
('.Claudius  'M'A:  Steam  257  Stanley; 
\  <»n  A.  Sullivan 

Internationale  Musik-GeBellschaft  Re- 
ferat über  die  Zeitéchritt  .'kS  Anonym. 

IntroituB  .7/7  Rendtorfi',  Liliencron  . 

Joachim,  Joseph  102  Storck  ,  288  Rit- 
chie ,  415  Anonym  .  418  Morsch  .  418 
Paetow  .  419  Seil.«  rt  .  419  UrbiB . 
42(  )  ^^'  a  s  i  •  ■  1 1  w  s  k  i .  451  Ecoarius-Sieher  ; 
in  Knylaud  ;51),  :m 

Joachim-Quartett  21H  Hirschfeld  ,  4S3 
r't'tlu'i ick  ;  in  London  'V.'^'. 

Jodeln  und  Alpbornblasen  1>8  .Anonym- 

Jodler  aus  St.  Michel  94  rTicbeinigg  : 
s.  a.  Volkslied. 

Johandl,  P.  Robert  417. 

Johnsen,  Kapellmeister,  14. 

.tnbn^on.  r],,  W.  L.  IW. 

.loire,  Paul  417. 

Jonae,  Laurentius  574. 

Joncières,  Komp.,  41;  »Laneeloi«  126 

Dauriac.. 
Jones,  Fr.  A.  417. 
Joaquin  s.  J)epr6s. 
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.lo(<,  Viktor  100,  147,  218,  2ôô,  328,  368. 
JourdüD,  E.  4Ô2. 

Joardanne:  »Gontribntion  aa  Folk-lore 

de  l'Aude*  45H  PöHssipr. 
Jouroet,  Sänger,  London,  433. 
IppoUtolMwanoff  186  ;L;;  »Asja«  101 

Irvizig»  Ueurj  4UÜ. 
Isaacs.  L  M.  286. 

IsI.A.xi).  Fo]k-lori>  117   D;i,vi<î-sun - 
Intel,  Edgar;  »Jeau  Jacques  Kousseau  a!^ 
Komponist  seiner  lyrischen  Scene  P^g 

inalion-,  I.  I^cilicff. 
Istel,  Ldgar  4Û1  .Combarieu.', 
Italiano,  (tr<>gorio  286. 
Italicus  417. 

Italien,  Mutiik-Fe»te,  16.  Jhdt,  27  Car- 
lonr;  Musik  4Aä  'KtensV;  Gesang  ö«! 

nnitis-Mulav .  1(12  Smith  ;  8.  a.  Rom  etr. 
Juferoff,  S.,  Dirigent,  Rußland,  2;  »Jo- 
landa«. »WeihnachtB-Oratorinm«  3. 

Julien.  Adolphe  417. 

Jumilhao,  additions  inédites  415  Brcnel  . 
Jungstedt,  Sängerin,  Stockholm,  12. 
.Tunk:  >Goethes  Fortsetzung  su  Mosarls 

Zauberflöte«  103  ^Weilen,. 
.Turenka  286. 

Juriewltech,  Matthias  l^S'-V. 
Juriewitsoh,  Michael  l*ss. 
Juszkiewicza,  Ksicdza  .\ntonicgo  28. 
.Tuynboll,  H.  H.  '417. 
IwanofP,  M.,  »Zabawa  Pu^atiscbna«  384. 

K.  Ô9,  417.  452, 
K.   A.  28<>. 
K..  A.W.  2m. 
K..  H.  L^IH. 
K..  H.  :^2S. 
K..  K.  2 IM. 
K.,  M.  4Ô2. 
K  .  H  'im.  32«. 
Kaan.  Hugo  2;V). 
Kade,  Otto  184. 

Kade,  Otto  ;  :V2  Kade>  33  Musioh. 

Kade.  ReiiiLani  '.V2. 

Kadenz  59  F  nies  . 

Kämpf,  Karl  32H. 

Kahl.  A.  KK). 

Kahle,  Adolf  184. 

K;ihl.-,  P.  117 

Kajanus,  Rulx^rt  13,  40.  /•>/  Pudor,. 

Kaindl.  R.  Fr.  32. 

Kairo,  Volkwniusik  186  ;Sayce). 

Kalbeck.  M.  280. 

Käldy,  Julius  283  A  bran  vi). 

K  ii  1  d  y  ;  M  ;i«:v arische  Lieder  a.  d.  16. — 18. 
Jhdt.  2SS  Sii. . 

Kalevala.  finnipchfs  Volksepos,  fünftei- 
li^rcr  Takt  //l»,  JW  Krohn  :  Pudorl. 

Kalinnikow,  Waesili  1214,  219  Lipaetf, 
380  (Findeisen);  »Die  Ceder  und  die 
Palme«  7;  >Syiii]>1ionie  G  moll«,  Ana- 
lyse 328  Kurdjuiuofl". 


KaliBch,  Tenorist,  344. 
Kalischer  250. 
Kalkschmidt,  E.  32. 

Kalm.  Robert  184"  B.). 
Kalmus,  Ernst  32. 
Kamarinskaja,  Tans,  679. 

Kamonskaja,  Silngerin,  382. 
Kamensky-Quartett»  Rußl.,  393. 
Kammer-Musik   186  jWittmann',  329 

Ritter  ;  Matin('»  i).  Instorischc  7;  Blas- 
instrumente 254  .Daiideiot  ;  Kunst  des 
«^uartettspiels 369(Ptidor' ;  »BAhmitohes 
Htrfii.li(iuartett<  347;  5.  K.-M.-FeHt  in 
Bonn  3(i8  Lobmer  ,  416  ^F.;  ;  Pflege  in 
Hamburg  417  fKraase);    Moskaa  389, 

Kammerton  ».  Stimmung. 

Kantate  bei  Uaasandachten  369  .Riebe- 

Kantele,  ännii^iches  National-Instrument, 
erwähnt  im  fiational-Kpos  »Kalevala« 
J49  Pudori. 

Kantoreien,  evangelische  216  Anonym  ; 
Hofkantorei  unter  Herzog  Ludwig  ?on 
Württemberg  217  Bossert  ;  in  Schlic- 
hen 28(>  Krieg. 

Kantoren  in  Sonnenwalde  284  Anonymj. 

Kapellmeiste.-- Karriere  103  (Wolff)  » 
253  Anony  m  :  ;  Opern  -  Kiipellmeister 
284  Anonym  . 

  8.  a.  Musik-Studium. 

Karestschenko,  A  1, 

Karganoff  219  îtichter . 

Karl  IX.  und  die  Musik  59  iHellouin;. 

Karnevals- MuBik,  venesianieche  368 
Katt 

KasatBciienko,  G.  379. 

K  ASA.v,  Konzerte  7. 

Kasohin,  Dmitri.  Komu.,  L*SI. 

Kahsül,  LajiJes-Bibliotnek,  M.-S.  [Witts 

Paasaeaglia,  200;  Kirchengesaage-Ver- 

einstajj  4.*)1  Rabich;. 
Kästner,  Rudolf  148. 

Katalog,  Conservatoire  Bruxelles  1!H)1 
252  VVotqii.TTie.  AV.prt  ,  27(5,  327 
Fiérens-GevuL'it .  WoUjuenne  ;  lustru- 
menten-Ausstellung,  Crystal-Palace  251 
Galjiin  :  CLiuilius'.^clic  Instrumenten- 
Sauiuiiuiig  '.k'A  :  Liederkatalog  90 
Challier. 

Katilainen,  O.  154. 

Kaff  Fr.  3(^8. 

Katuar,  C.  L.  »Sympbonie  op.  7«  7. 

Kaulich,  J.  100. 

Kann,  Hugo  140  Anonym  . 

KawoB,  Katerino  l*"^!;  »Iwan  Ssossanin« 

jts:i,  2S!J  Firifleisen'. 
Kayser,  Richard  32. 
Keeton,  A.  K.  fi9. 
Keller,  Sänjrer.  :U7. 
Keller.  Adolf  148. 
Keller,  K.  ICJO. 
Kellner  452. 
Kempf,  Xlax  452. 
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Kempter,  Lothar  148  îiiggli'. 
Kennedy.  H.  M.  148.^ 
Kennemann,  F.  Dirigeât,  10. 
Kerber,  G.  3i>. 
Kersch baum.  Ilans  205. 
Kes,  W..  Dirifçent.  Moskau,  7. 
Kessels.  M.  J.  H.  28«. 
Ketz,  Ernst  f  41U  S.,. 
Ke witsch,  Tbeodor:  »Wegweiser«  323 

Kk'i.-clior . 
Khuen,  Friedr.  28Ü. 
Kidson.  Frank  S6b 
Kiel,  Max  4Ö2. 

Kienle,  P.  Aœbr.  218,  828,  452. 
Kienle:  »Haß  o.  Milde  in  kirchenmusi- 
kalischen Dingen«  417  (JohandJ;,  418 

Nilles . 

Kienzl.  W.  HtW.  452. 

Kjenüf,  Halfdan  40. 

KieRÜnjr.  Ernst  4ô2. 

Kiew,  Konzerte  7,  389. 

Kinast,  E.  3(58. 

Kinderlied  s.  Volkslied. 

Kipke,  C.  4Ô2. 

Kipper,  Hermann  218.  3*>8. 

Kirche n-Oesang  VA  Spitta.  Zwick  ,  182 
Anonym;,    148  (Pezold-Gflnther;.  327 
fîhiçnonij  ;    PHege    32    Kleim ,  27(î 
noldi'ihlom  ;  (u'sehichte  318  'Krohn;;! 
Geschichte  der  K.-G. -Vereine  452   K. . 

Böhmen  14<>  Uatka  :  Hesscn-Darmstadt 
31  Dielil  ;  Hu-^si^cher.  ßri<  f\veclisel 
Lwotfs.  ö8  .Anonym.  Veröinstug  in 
Kassel  4Ô4  Kabich ,  454  ;Sonne  ; 
schweizer  K.-G.-  Taj?  452  H. .  Kirch- 
liche Singßchulen  220  Stein  :  eine  Ver- 
imrag  der  KirchenehOre  253  Anonym  ; 
Vermehrung  der  gebräuchlichen  Melo- 
dien 28'J  Weimar  ;  synodale,  vormals 
patriarchiscbe  Sinper  328  .Metalloff  ; 
WfchscljîPsang  40f) .  K.-G.  und  Klerus 
21ü  .Anonym];  Rhythmus  des  cantus 

?Ianns  und  der  Antiphonen  367  Ç.^ 
.  oquonzen  des  rnin.  Meßbuches  3(>7 
.Dreves,  Uihr).  >Troi8  chants  de  Tan- 
eiennc  période»  fHalévy^;  »cantique 
de  Dt'lioni.  3r.7  Bruston  :  s.  a.  îlyniQe, 
Geistliches  Lied,  Gesangbuch,  Kirchen- 
lied. 

nrohen-Qlocken  s.  Glocken. 

Kirchen-Lied  14(>  Anonym  ;  und  bil- 
dende Kunst  44i)  Anüuym  ,  deuteche» 
aus  Böhmen  102  Schmertosch;;  katho- 
lisches deutsflics  "iSi;  Hiibrich  ;  d<nit- 
sches,  in  der  Volkwecbuie  37U  iWein- 
mann);  »Christ  ist  erstanden«  32 
Klingomann  :  Vorlauft  i-  von  Gerhardt'« 
»lietiehl  du  deine  Wege«  aus  d.  J.  lt>2U 
99  [Borkowsky]. 

Kirchenmusik  e.  a.  Chor-,  Kirch<  nht  d, 
irregorianischer  Gesang.  Psalni,  Hymne, 
Cbo*'a!-,  Kirehen-Geeang,  Geeangbuoh. 


 31  Bowser,  lÜÜ  Haberl ,  101  Nikel  . 

146  Anonym  ,  21Ô  Tiebach,  218  Gun- 
ther. 257  Wigger  .         Scheiing  . 
B:.  417  .lohandl,  Kienlei.  41Ö  ^Kienle. 
Nilles  .  452  Ghignoni .  Kircben-Masik 
und  Index  30  Anonym     u:ji1  \  olk 
Schering  ;    moderne    ^iü  ^  ,i3chering  , 
neue  und   Tiltere  Eomposttlonen  327 
H.  ;  evang.  im  19.  Jhdt.  32^>    Saran  : 
im  Konzertsaal  25Ô  Lauc  :  Eindruck 
370  Solenière  ;  Orgel  im  Gottesdienst 
148  Plato!;  Ausbildunj^  der  Geistliib»  n 
321  :    Kirchenmusikaliscbe  Gedaokeo- 
späne  58   Anonym  ;  *Joh.  Rod.  Ahle« 
IJO      Wolf.        Reform    17  Amer, 
2n»   Pietzer  ,  des  Honter  32  Köhler. 

England  254  B. .  und  Volksgeschmaek 
406  Stockley  ;  Finnland  452   Krohn  : 
griechische   327    Gaißer  .  griechisch- 
katholische,    künstlerisches  Element 
453  M.  ,  griechisch -orientalische  216 
Adaïewsky  ;    Horn   3(Uî  Bewerunge^. 
417  Horn  ,  arcbiiol.  Kongress,  Rom  I4d 
Anonym  ;   Sachsen,   Königr.  3*>ô  Al- 
bert; Bakliurtj.  Gérichichte  tiO  Pletxer  ; 
Schleswig  - Holstein  2Ô4  Delmonte'. 
Abendmahl  327  Bumnus  .  Agende, 
Handbuch  324  Saran.  Fleischer  .  Lita- 
nei 102  Simon«  ,  254  Bumpus  .  Litur- 
gie 66  (Chevalier,  183   Anonym  .  216 
Anonym  .  254  But7.L'  .  2S5  Burkhardt^ 
Zinzendorf,    285    Dupoui  ,    417  Ga- 
8toué  ,  41Î)  Spitta  .  451  Dupoux  .  Brù- 
der-Gf'iiifinde  5H   Anonym  ;  in  Gotha 
32^)   Habich  :  Grenoble  285   Gastoué  : 
Lyon    454    rothif-r  ;    Ost -Deutschland 
2H(i   Jendrossek  ;  liturgist  lu*  Keimoffi- 
cien   des   Fr.  Julian  von  Speier  419 
Wagner,  Felder  ,  451   Dreves.  Felder  ; 
I     P«alrot<ine  und  falsjul-ordoni  'MU  Hordt, 
'    rieischer  ;  Farben-Symbolik  ükki  Ano- 
'    nym .      Ordinarinm  missae  230  Vic- 
tori  .   Missa    pracFanctifiratorum  ?>>S 
Raible .    He^ponsoricn  284  Anonym. 
Kirchen -Ordnung    des    Iti.  Jahrb.  2à 
Kn<>ti;n  :  des  Honter  32  {Kohler;;  s.a 
Chorordnung. 
Klrohenton  s.  Gregonanischer  Gesang. 
Kirchl,  Adolf  185  Musiol}. 
Kirgisen  s.  Tartaren. 
KiKCHiNEW,  Konzerte  8,  380. 
K       mann,  W.  184. 
I  Kiatler,  Cyrill  253  Anonym  . 
Kithara  185  Krause  . 
»Klagelied  Landgraf  Philipps«  32  .6rote- 
I     tend . 

Klangfarlie  s.  Tonpsychopbysik. 

Klangmusik  61   Wille  . 
Klarinette,  mod.  Mechanismus  32tî  Alt«ii- 
huTg^:  neue  Klappenordnung  von  Heckel 

3(;5  .Atjoiiyni  ;  von  Job.  (liristian  Bacli 
sum  erstenmal  in  England  angewendet 
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Klatt^*,  W.  368,  4fi8. 
Ktauwoll,  Otto  868. 

Klavier  102  Savove  ,  18H  Anonvm  , 
4ijO  Anonym  ;  19.  Jhdt.  288  Urban . 
Kntw  icklunjf  98  ,Anon7m\  183  Bie  -, 
44*<  Hipkins,  Maclean  ;  »antobio- 
graphy«  284  Anonj  rn  ;  urcheetral 
eflvets  lÜO  Kröger  ;  Entartung?  2ir> 
'Anonym  :  Streitfraixe  3()8  Hanchett  : 
Steuer  in  Farië  3()8  Maageot  ;  Stimmen 
durch  Blinde  2Ô4    De  1a  SiMtann«;. 

Neue«:  TTipr'hanî'-clif-î  tîl  Anonym  ; 
Traiisponier-K).  HR)  (j.  ;  Virgil-Klavier 
H^'i^>  Anonym),  416  iFieg«^;  J«nk6' 
KlaviV-r.  Vi-rbcsserung  ?ÎM  Unft  ;  anf- 
rechtea  üammerklavier  von  Kriederici 
416  (Anonym^;  fortkUngender  Ton  255 
Knimcr  .  Verein  dcutpchfr  Pianoforte- 
Fabrikanten,  Uauptversammlung  400 
(Antckttti;. 

  il-  In -I  i  ;i  iiîpnt — . 

ILlaviermusik,  Klaviersonatc  2dô  ..Hol;; 
Konterte  ron  J.  Christian  Bach  4H2 

Schwarz  . 

Klavier-Spiel  :U  Corver ,  101  R.  ,  184 
DodU  ,  ISl  Hanchett.  s.  a.  Dodd  ,  218 
rBerbüt  ;  Anschlag  H27  (Arnd-Ra.schid  : 
Fingerfertigkeit  14H  Haif;.  411  (Raifj; 
Fingertiatz,  Entwicklung'  419  (Stern- 
berg;: Entwickîuii);  dor  Technik  im 
19.  Jhdt.  210  K-i^'-îr-Minthuid  ;  Schule 
der  Klavier-1  echnik  421  Mengewein); 
»Surrogate«    415  (Arend);  Pianiaten- 

KrarJrhpit  15.5  ZabîudowBÎcy'. 

Klavierstimmapparat  von  üierbach  182 

(Anonym). 
Klauwell.  Otto  1%. 
Kleefeld.  Wühelm  442. 
Kleefeld,  W.  218,  286. 
Kleffel,  Arno  889  {Wolll). 
Kleim  32. 

Kleinmichel,  Richard  f  446. 

Klemm,  Johann,  Dreadentr  Hof-Orga- 

ni«t,  81. 

Klemming,    Neuausgabe   der  Rchwed. 

Texte  der  »Piae  Cantiones«  'jT!/. 
Klenowslcy,  Mic,  Dirigent,  Rußland,  2, 

10.  mi. 

Kllndworth,  Karl  32  Leßmann). 

KUnc,  H.       m\  286»  368,  4fi2. 
Klingemann,  C.  32. 
Klingenberg.  Alf.  218. 
Klob,  Carl  148. 

Klopfer,  S&nger,  London,  433. 
KloD,  Ktich  462. 

KI088,  H.  100. 
Klotz,  h,  368. 

Klota,  Matthias,  aein  Lehrer  186  Ymeh). 

Klughardt,    Aug.  'Mu    Cursch-Bühren; ; 

>.Iudith<  326  [Anuoymj,  •ki6  (Anonym;. 
Knüler,  Andrea«  129. 
Knoche  lOU. 


Knorr,  Iwan:  >P.  X  T«ohaikow«ky<  14S 

(Flei«cher]. 
Knote,  S&nger.  432. 
Knüpfer,  Sänger,  429. 
Koch.  Max:  »mtjreuther  Eindrücke«  425. 

Köhler  32. 

Köhler,  R.:  »Die  Lais  der  Marie  de 
France  «  Mu  Friedwagner». 

Köhler.  Wilh.  :V2H. 

Köln.  Musik-Feste  368  iKipper;. 

Költzow  32. 

Körte,  Oswald:  T.aute  und  Lauten- 
mufik  bis  zur  Milte  des  16.  Jhdt.  Unter 
besonderer  Berücksichtigung  dt  r  deut* 
sehen  Lautentabalatur«,  Beiheft  lU.  * 

Köstlin.  H.  A.  32. 

Köveskuti,  Jenö  2ôô. 

Kohl,  Fr.  Fr.  286,  868. 

Kohler,  J.  417. 

»Kohletahrerweia'«  3<î8  Kohi  . 
Kohut,  Adolf  32,  100,  218. 2ôô,  286,328, 4Ô2. 
Kolakowaky-Quartett  8. 
Kolberg,  J.  218. 

Kollekten  311  (Rendtorff,  Uliencron). 

Kolo,  Tani,  6'.syy. 

Koiomyjka,  Tanz.  675. 

Kombinntionatöne  ».  Tonpsychophysik. 

Komödiauten,  Geschichte  463  fLyonnel  ; 
Englische  31  G.). 

Komödie  100  Leo  :  V.m  217  De  Fler>  ; 
Ursprung  der  venetianischen  Kom.  219 
[Molmenti);  erste  mueikelieche  .V7;  ».  a. 
Volk.s.sfhnn-piol.  Singsjiicl. 

Komponiateu,  Natur-Liebe  33  ^Sanfordj; 
und  Dichter  366  (Anonym);  od.  Ton- 
nt7.»'r^  368  (Humperdinck  . 

Komposition,  Lehrbuch  92  ^Lobe);  s.  a. 
Mn«ik*Theorie,  Kontrapunkt. 

»Kenn:  Christian  stod«  72  Abert\ 

Kougrefs  1900  147  ^Daubreesej;  Musik- 
kongreG  266  (Braunhoffner.  Frinek«, 
417  Heinrich  ;  Internationaier  musik- 
historischer in  Taris  31  (Anonym),  31 
:Daubre«se),  £9  (Grunsky).  64  rZelle), 
102  (Rolland  .  117  Guarinoni  ;  kirchen- 
muaikalischer  in  Paris  329  Scbumppj; 
der  Fédération  M nsicale  de  France  966 
(Anonym;;  Internutionül»'!-  Folk-lore-K.. 
Paris  178;  Internationaler  in  Rom  366 
(Anonym);  ital.  für  Blinde  866  (Ano- 
nym  ;  ung.  Land»  s-Mnsiker,  Budapest 
2Ô3  tAnonymi,  439  ^  Internat,  für  litte- 
rariscfaet  n.  kflnatleriBChe«  £igtntani 
183  .Anonym  :  Verlegcrk.  Leipaig  102 
(Seemannj,  326  Anonym). 

— —  i.  a.  Moaik-Vereinigungen. 

Konservatorium  b.  Musik  .^<  hulen, 

Konsonanz,  Zeiteinheit  180 il'olak,  Wolf  ; 
a.  Dissonanz  2.*>3  Anonym  ;  d.  a.  Ton- 
psycho  phy  s  ik. 

Kontrakt-Bruch  34  Winderstein  . 

Kontrapunkt  219  ;S.}.  360  (BeUermann, 
Fleischer);  a.  a.  Musik'Thcorie. 
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r,  Anton  281 
Konserte,  akademischf:'  \'^•,  große  99 
(D'Udinej;  Tantièmen  327  .Göhleri;  in 
Hospitalern  4dl  (Dnjanlin);  OlFentUehe 
MusikUbun^  und  künstlerische  Verant- 
wortlichkeit 4Ô2  iGöbler;.  Offizielle 
der  Auestellung  60  Lalo/:  Frankreicb, 
11'  l'ancien  regime«  417  Glachant, 
Brenet;  Rußland  19Ü0/1S)01  3«8  Find- 
elten). Populäre  Syniplionie-K.,  Mottl, 
177;  populärn  des  Grafen  F^clicremet jeti 
a79,  m.  Historische  28Ô  ,Knde,i  Hel- 
•infffors  140;  Klavierkoncerte  von 
J.  rhri>-tian  Bach  4'{2  Schwarz  . 

  »Alte  Musik  in  altem  Gewände«, 

Anfsatz  ron  A.  G.  Sonneck  964. 
Konzertwesen  liO  Mautner. 
Kor£xnAü£N,  lostrumenten-Museum  08. 
Kopp.  Arthur  100,  186. 
Koppinann,  H.  59. 
Kordj,  S.  A.  286. 
Kordy.  8.  X.  186»  968. 
Korestaohenko»  Â.  N.,  »Das  Eiskana« 
385. 

Korgueff,  Musiker.  Petersburg,  4.  . 

Xortkamp,  Jacob  Î03. 
Kortkamp,  Johann  12"^. 
KotsohetofT,  Dirig.,  393. 
Koung,  chin.  Musik,  487, 
Kozak,  Tanz.  (177. 

Krakowiak,  Tanz.  6S1  Starczewski . 

Kralik,  Richard  von  28. 

Eralik.  R.  v.:  »Ältgriechische  Musik« 

«2  Abort  .  lUO  Graf;. 

Kramer,  David  !)6, 

Kramer.  R.  255. 

Krause,  Ed.  100  185. 

Krause,  Emil:  »Gkronologiachcs  Veneidi- 
ni»  der  bisheripjen  Auffühnin<»en  von 
Hiindels  Werken  in  Fr.  Ghrj'uanders 
Bearbeitung«  "20. 

  21 S.  2Ô.X  :m.  'M^S.  417. 

Krause,  Louise:  »Populäre  Harmonie- 
Lehre«  92  Abert  . 

Krause,  Martin  43,  4ö2. 

Krause,  Th.  lUO. 

Krause,    Th.:  Wanderuote   69  (Jen- 

dron'jek'. 
KrauU.  Rud.  452. 
Krebs.  Carl  148.  185.  417. 
Krehbiel,  H.  K.,  Mozart-Portrait  139. 
Krein,  Musiker,  Moskau.  7. 
Kreistor  146  (Bouyer;. 
Krkmentschuo.  Konzerte  9. 
Kreowski.  Ernst  îi28. 

Kretzachmar,   Hermann  43;  fiber  die 

vcnetianiHi  lie  Oper  .77. 
Kretzschmar,  H.:  >bach-Ge8ellechal"t« 

3H  Schräder). 
Kretscbmer,  Edmund    32    Kdbut  ,  83 

Musiol  ;   >Die  Folkunger«  91»  ,Schmid;. 
Kreutser-Sonate  s.  Beetboren. 
Krieg  286. 


Krieger,  Adam  82  Kopp  ;  »Anmulhige 

Clavier-Üebnng«  246  Snedlodi}. 
Elristmanxii  Sängerin,  393. 
Kritik  s.  Musik-Kritik. 

Krögel,  Arnold  417. 
Kröger,  E.  B.  100, 
Krotm,  Ilmari  Î54  (Pndor). 

Kridin,  Ilmari:  >De  la  mesure  à  5  temp? 
dans  la  musique  populaire  finnoise  « 
Î42, 

—--  4.-)2. 

Krover,  Tb.  328,  368. 
Krtsmàrj,  Anton  60,  100,  185,  286. 
Krüger,  Musiker.  Petersburg,  4. 
Krüger,  Felix  100,  328. 
Krfinits,  Hans  185. 
Kruglikoff,  S  N  328  (Upaeff). 
'Krumbacher,  K.  286. 
Krtunmhom,  Frankreich,  »Grande  £corie 

du  Roi<  frjf) 
Kruse,  G.  R.  218,  28(i,  328,  418. 
Krutikowa,  Anna,  Sängerin,  386. 
Krutschek.  Paul 

Kubellk.  Jan  145  (Anonvm^;  in  London 

398,  m. 

Kucsynski,  Paul  255  [Kraute  ;  Briefe 
von  Musikern  und  Dichtern  91  iHan- 
stein). 

Kuehn,  Friedr. 

Kühner,  Conrad  148. 

Kuhnert,  F.  218. 

Küsterprobe  in  Brandenburg  S5. 

Kufferath,  M.  185,  287,  452. 

Kuhac,  Fr.  X.  415  (Anonym). 

Kuhreihen,  Appenzeller  071. 

Kujawlak  69ö  iStarczewski). 

Kuliesenzauber  32  (Kalkschmidtj. 

Kunst,  Entwickekung  28  (Marguerj); 
Zi(de  4Ô0  f Anonym  :  und  Brot  4^ 
Meier,  ;  u.  i'rotestantismus  103  Weiß;; 
Religion  und  Kultur  257  Thode  ;  sitt^ 
lieber  Beruf  1H<;  TrümpelnianT!  :  Wesen 
der  K.  147  ^Clemenz-Liegllitz  .  Ann."the- 
rung  der  Künste  185  i  Platzhoff  ;  Einwir- 
kung üHerer  K.  auf  die  deutsche  Musik 
des  lü.  Jhdt.  2PJ  Na^el  ;  auf  dem 
Lande  186  Spitta  :  fiir's  Volk  318 
Perfallj  ;  socialer  Wert  370  Sorel  : 
Arbeiter-Kunst  454  Pudorj;  keine  Re- 
gierungs-Sache 31  Fockenm-Ajidraae;; 
und  Staat  3(«  Klotz  . 

  s.  a.  Musik,  Musikästhetik.  Ethik. 

Kunat-Gesang  s.  Gesang. 

Kuntzen,  Martin,  Pianist,  138. 

Kurdjumoff,  J.  328,  4Ô2. 

Kusa,  Sängerin,  382. 

Ky,  A.  100. 

L.  100.  148,  166,  218,  88a 

L.,  B.  ir,2. 
L.,  D.  lUJ. 
L.,  G.  3(i8,  418. 
L.,  K.  418. 
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L.,  L.  100. 

L..  O.  287,  'm,  468. 

L.,  R.  2ia 

L.,  w.  4ia 

Laban,  Ferd.  866. 

Hiacinicr,  I'ranz  415  (Anonym). 
Xiftooixibe,  Komp.,  42. 
IiAdttobtn,  N.,  »Symphonie  op.  6«  6. 
Lainez,  Hedîcht  auf  Philbert  Rebillé  037. 
I«aU  >Willelme<  287  (Liebermann}  ;  der 

»Marie  de  Franoec  367  iFiiodwagner, 

Köhler. 
Lalo,  >Le  Roi  U'Ysc  481. 
Lalo.  Pierre  fiO. 
Lalov.  Louis  20."),  2H7.  418. 
liambe.  Old  Hall  Ms .  ^41,  .m 
liambert  le  Bègue.  Psalter  IHô  Meyer  . 
Ijambert,  Laeien»  Komponist»  40;  »Tanger 

le  8oir«  41. 
Lamentationen  des  18.  Jhdt.  in  Guben 

B4  Werner);  der  Maria  460  (Brookflj; 

y  n  Tnipropenen. 
Ijammers,  Sänger,  13. 
Iiainond.  F.,  Pianist,  34a. 
liampugrpeni  -i/.V. 
Lancastrian  2hh. 
Lander,  F.  418. 

Xiandi,  Stefano.  Orcheaterbehandlong  ^J. 
Lang,  Heinrich  1^. 

Lange,  Algot:  >0m  Tonbildning  i  e&ng 

och  tal«  251  iNorlind,. 
Lange  4âB. 
Longe,  Fritz  403. 
Lange,  Johann  103. 

Langulütje,  Ernst:  »Die  Musica  tigura)i»i 
des   Magister   Daniel  Friderioit  362 

Fleischer . 
liangenbaoh-Stiftixng  141)  W. . 
Iiankow,  Anna,  Kunetgegang-Schnle 

Tlobliinp' . 

Lanner,  J.  2«ti    Khuen  ,  2M  Steuer. 

3SH  Anonym  ,  828(KohDt\  328  Nemda, 

m)  Sachs .  4Ô3  Lange'. 
Lans.  M.  J.  A.  148. 
La  PmiM,  Sänger,  161. 
Iiara,  de,  >Me88a1ine<  431  «'Maitland}. 
La  Ririerre,  Maurice  418. 
La  Roche.  6.  60. 
Laroche  4.'):?. 

Larrooluit  »Marcel  Durand«  lô. 
Larroqne,  M.  Finnin  186. 
L.U7.]6.  Akot  100. 
Laue  2ÔÔ. 

Lavmonier.  Paul  69. 

I_.aurenp,  T  J  Ii.  IS:^  Anonym  . 
liaurentiuB,  l^euausgabe  einer  Kompos. 
466  'Wolf. 

Lauria,  A.  IR').  r^r.S. 

Xiaute»  auf  der  Pariser  Ausst.  100  [Jac- 
qnot':  n.  L.-Mn«ik  des  16. — 18,  Jhdt. 
2î)2  Panum  :  bis  zur  Mitte  des  1«.  Jhdt. 
Beiheft  III  Körte;:  s.  a.  Lauten-Musik. 

Xiauteniston  des  16.  Jhdt.  367  Chilettotti . 


Lautea-Muaik  des  16.  Jhdt.  168,  159 
;Tischer  u.  Burehard;  ;  Ton  J.  B.  Besnard 
iChilesotti;. 
Ldt  100. 

Loaiidor-TlodiD,  Adé«  96  (Anonym). 

Le  Blanc.  C  F.  266, 
Lebrun,  F.  BO. 
Lecomte,  L.  H.  418. 
r  -  .    Kate  IH.'). 
Xjefebvre,  Chr.,  Komp.,  42. 
LefeoTe,  Gabriel  888. 
Lehrerkonserte  in  Stuttgart  Hii. 
Legende  der  Königin  von  Saba  ood  Gou- 
nod's Oper  149  .Servières;, 
Leier,   kleinrnssische   99  (Bitsch-Lo' 
'     b^^n^ky  . 

Lejdström,  Carl  216  Anonym  . 
ILkii'/k;.  S\ tuphoniekonzerte  im  Winter 

18i>9/liK)(i  43  Schultz  ;  Stadtbibliothek. 

Ms.  5.  Beckcr*sche  Stiftung  ^ôO. 
Lein  s.  Lais. 
Leman  287. 
Lemke,  E.  418. 
Lemonnier.  Camille  bO. 
Lenau  n  '"hojiin  3r>(i  Beyer]. 
Lenepveu,  Kuiup.,  41. 
Lenz,  Robert  287. 
Leo.  F.  lUÜ.  287. 

Leoncavallo  41  (î  Falbo  :  »Boh»  ine«  220 
Wolff:  »Zaza«  89,  147  Krwin],  147 
Falbo,  147  InraRliati.  18<J  Zara'. 

Leonel,  Old  Hall  Ms..  :rN. 

Leroux,  X.,  «Vénus  et  Adonis  <  42. 

Léroux  -  Qram  ont,  >  A  s  1  a  r  f  é  «  2 '>6  >.Maa- 
geot],  286  C.  ,  H42  Cbautang . 

Ln  Roy,  Adrian.  Lautentabulatur  159, 

Leroy,  Aupii^ffe.  Cellist  138. 

Loschetizky  33  Kowbotham;. 

Le  Senne,  Camille  328,  368. 

T.esfr.  Hermann  4.5^^. 

Lehmann.  Otto  ^2,  60,  101,  218.  287.  328, 

3K8,  418. 
Ijeuenberger.  A.  21 S 
Leva,  Enrico  de  tiU  ^Procida,. 
Leva,  Enrico  de  14K 
Levi,  Hermann  216  (Possart  Ahert). 
Loti,  Primo  2ôô. 
Lewslter,  Philipp  887. 
Lexikon,    amerikan.    Tonknnstler  2.^fi 

iMusiol;;  der  Violin- Uauer  281  Stainer, 

Shedlock. 
Ley.  Hermann  148^  866. 
JLg.  4Ô3. 

I  »L^homme  armét  .9. 

Lhounieau.  Antoniii  4 IS. 

Ljadoff,  A.  4:  »Intermezzo«  391. 
I  Libretto  6ft  Raughann  101  Maddalena  ; 

Wagner  'M>^  Maclean  :  s.  a.  Text. 
I  Lichtenherger,  Uenri  101. 
!  Liebermann,  F.  287. 

Liebesbriefe,  ir'r  imic.  des  deutschen 
;    Mittelalter«  2.'kô  Helm.  Meyer... 

Liebling.  (Jcurg  418. 
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liied,  s.o.  cUauson.geititlicbetiLied.  cuntus. 
chmat.  Kirehenlied,  Yolkalted,  Ballade. 

Romanvie. 

  Katulof;   90    Challiei  .  »LebeudoK« 

820;Togel  ;  Neue»  418  Mauke  :  u.  Lied- 
koniponiHton  275)  Kin  k.  Shrdlotk: 
Volkstünilichcst)!  liciim  inn  von  Fallers- 
leben ;  u.  Volkslied  2m  Hauffen  ;  u. 
Madrigal  417  Henley;;  Erk-Bfthme'a 
Lit'derhort287  Lewalter.  Bredi-Lieder 
40Ö  Svendeen  :  Geistliches  217  Bennet , 
auf^  ronnaclit  254  Douglas  Hyde  ;  aus 
deu  i'jreoiit'n  204  Catuelat  :  Schul- 
Lied,  deutsche«, Agricola.CîbesiuR.  Helm- 
bold 59S,  zum  Scbwedisolicn  ô98; 
»Schullieder,  schwedische,  im  Mittel- 
alter und  in  der  Reformationszeit«.  von 
Tobias  Norlind  5ôi*,  alte«  Soliuf zcntjfd- 
I.ied  4ö()  Anonym  ;  Sjjiniistubeu-Lied 
au8  Pommern  38  Kehsener  ;  Studenten- 
liod.  deutschf's  148  Prahl.  IHO  Tbl, 
Prahl  ;  Trinklied  au«  iiidüt  neee  4ô5 
(Wolfram.  Amerikanische»  4Ô  Faxon;; 
Baden.  Obérât  hefflent  101  Pomnifr  ; 
Böhmen.  St.  Adalbertslied  14(i  Baika;: 
cbioeeiciieB  99  iCbarpentier  ;  deutaches 
41d  f Anonym];  deutsches  in  Amerika 
09  (Cronau;;  el8ä8sische8  aus  dem  Jahr 
1684  886  .C.  ;  Engl.  Glee  818  (Brans- 
coMibn;;  flaniiri)-(  lies  iV}  ;Lemonnier) ; 
französisches  4Ô0  Anonym);  altfranz«^- 
«if ch«8  '  68  fBrandini;  niag^yariitcbes. 
Ifî.-IH.  .Tbdf  .  'J,HK  S«..  Kdldy  ;  Neaptd 
449  Albaique,;  Oberöster.  »Da  Veicbtl« 
458  •  Hanried  er- ;  rusneches,  N.  A.  Titoff 
^Sj  i  BoulitRchl;  altes  scbwedisi  bos 
(ioberg.  Norlind;;  wotjakisches  620 
'Wicbmann). 

Liederbuch,  Berliner.?;  der  Clara  Hfltz- 
lerin  lOU  (Helm,  Geuther;;  Übriatopb'« 
▼on  ScbaUenber^  885  (Holte);  geittiiehei 
41 H  Weimar.  Wolfj;  Gedenck-clanck 
von  A.  Vnleriui)  72;  Gross-Niederland 
218  'Grondij* .  220  Van  Duy«e.  CoeraV 
2.")4  I)u3'ße.  Copi?  :  spauisi  lit^söH  Grnns- 
ky,;  altportugiesiscbes  419  iVascon- 
cellos];  ragueanirches  von  1Ô07  33 
lîtsotar . 

Liederhandsolirift,  altfrantösiscbe  ^Bibl. 

Nat.  846].  68  (Braadin?. 
Liedersammlung  dc>  FreiherniT.Reilfen- 

berg  XHo  .^opp;. 
Iiiorhammer.  Tneo.,  Bariton.  139. 

LilitMK-roii.  L.  rti'ifrau  VOO  46ß. 

LiliencroDi  K.  von  IUI. 

IdU«norott»  Roehua  TOn  322. 

Liliencron,  K.  v.;  »Pic  ikmip  Chorord- 
nung«, besprochen  von  F.  M.  Rendtorif 
,Wft',  58  fAnonjrm),  449  (AcheHsN 

Lir.d,  .Ti  riny.  Briefe  1711. 

liindblad,  Xd.  Fred.  2ÔH  Anonym,. 

Ziindblad,  Otto  183  (Anonym  . 

lilndenborn,  A.  218. 


Lindf^'ien.  Adolf:  >Mu8»k  in  Stockholm<  IL 
LindBtröm,  A..  Organiet,  14. 

Lindt.  V.  1K5.  218. 

Linewa.  K.  32S. 

Linsén,  Gabriel  77/  Pador). 

I.intilbac.  Eugène  255. 

Linz.  Musik-Fest  284  (Anonym  . 

Lipaetf.  J.  101,  148,  819,  38a 

Lil.l."  Th  101. 

Lissenko,  N.  \V..  Komponist.  8. 

LisBowsky,  L..  Komponist^  9. 

Liszt,  Franz  31  Bever\  98  Anonym  . 
21»;  Anonym  .  218  (Godart;',  254  Godart . 
3(M>  Anonymi,  464  'Sibmacher-Zijnen  ; 
als  Gesangs- Komponist  W  Finck . 
»Christus«  184  Göbkr  .  217  B.  . 
Auff.  in  Krobld  287  0.;  »Dante- 
Symphonie«  99  Hurkhardt  ;  »Fau«-t^  in 
FariH  171  ^Cbassang  ;  »Gmner  Messe« 
147  Fockema  Andreae  ;  »Ongariaohe 
Krönungtmcsse«  Raabe  :verge8»en*' 
Romanze  IKi  Anonym,;  Briefe  102 
Schorn  .  4d4;Reiuhard),  an  die  Fttntio 
Wittgenstein  284  Anonym  :  L.  u.  die 
Fürstin  C.  Öayn  -  Wittgenniteio  H70 
Storck  ;  aus  seiner  Umgebung  H70 
Storck;;  Masenm  in  Weinar  99  (Bach* 
mann}. 

IdnitTeMin,  Leipzig  4;i 

Litanei  Kirchenmusik. 

Litta,  Agostino  407. 

Llttentur  ».  Hnsik-Litteratur. 

T  iturgie  f».  Chorordnunp,  Kirchen-Musik. 

Lit  Win,  Felia.  Sängerin.  384. 

Idtwlnoff,  A.,  Dirig.,  393. 

Lîoyrl,  Sanger.  38. 

Lobaien,  Mark  IUI. 

Locard.  Paul  388. 

T.orher,  Carl  28.  185. 

LöÜler,  J.  H.  4Ô3. 

L0hn<8ieg«l,  Anna  186. 

Lönnrot,  Elias,  ordnete  die  filiaisehe 
Volks- Poesie  löO. 

Ii5«ohhoni.  Albert  886  (JendrosseV. 

Löwe,  Karl,  Werke  34  ^Storck.  ;  Gelammt- 
ausgäbe  der  Balladen  von  Max  Rnnse  61. 

r.  •  •  r>  w  )>  n  a  r  â .  Max  :  »Lehrbnch  der  Bai> 
ujunie«  92  (Wolf). 

Lorrao,  Olive  186. 

Lolienfçrin  s.  Wagner. 

Lob  mer.  Tb.  3»î8. 

Iiohse,  Dirigent.  London.  433. 

Loman.  A.  D.  219.  287. 

London,  »The  L.  Opera  äeason«,  von  J.  A. 
Faller-Maitland  431. 

  Musik  3r».')  Anonyiij  .  r?98  Maclean  : 

in  der  Hoya!  Academy  Exhibition  370 
Thompson^:  100  Jahre  Mnsik  816  Ano- 
nym :  Hriti.^-b-Miisi'um .  Sammlang  IN. 
Jbdt.  08;  Ms.  Iü33t>  [Tücke  s  »De  arte 
musica«].  34$. 

 s.  a.  England.  Manuskripte. 
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liondon  Octuor«  -iW. 
LuD^non.  Â.  1KÔ. 
Lo  Re.  Giacomo  32. 
I«orentz,  Job.  Jacob  HS,  129. 
Lorenz.  Max  32. 
Lorenz,  Felix  4r}3. 

Iiortsing,  Albert  103  Viotte  .  218  Jose  , 
218  [Kruse  ,  218  Lessmann  ,  220  Winter- 
feld); >Czar  u.  Zimmermann«  SN)  Bult- 

haupt;  ;  Fest  in  Pyrmont  453  iNeroda"  ; 
Denlcmal  409,  ^Anonym;. 

Loth,  J.  287. 

Loois,  Rndolf  60.  148,  453. 

Lonis.  R.:    > Weltanschauung  Richard 

Wagner's  «  450  Anonym;. 
>Iju<,  chinesische  Hasik,^d<?(DeelteTreB8'. 

LTil  nsch.  E.  3(>8. 

Ludwig,  August  IIH. 

Ludwig.  Friedrich  32S. 

Lückhoff,  Walter  255,  453. 

Lü.vEBURQ,  Katalog  von  Handschriften, 

17.  Jhdt..  99. 
Lflning  14H. 
LQstner.  Karl  418. 

XAUy,  J-.  uDTerOlFeiitlichte  Dokomente 

254  D'K^trôes  . 

liUndberg,  L.,  Haniat.  14. 

Iiundquist,  Sänger,  Stockholm,  12. 

Iiunn,  Kirkby.  ^ngerin,  438. 

Xtupus-Oraf  255. 

Xfumy,  Matbi»  49. 

IiUBtipr,  Org..  Hamburg,  130. 

Iiwoff,  Alexei  Fedorowitach  288;  Brief- 
wechsel 66  {Anonym). 

Ijy-koang-Li,  chin.  Mu>ik.  493, 

Iiyng-lon»  chio.  Musik,  ^^'6'. 

Lynn,  W.  T.  265. 

Lyon.  Mugik  l')^  Noukomm). 

Lyon,  tiuiitave  185. 

Lyon.  QnstftTe  100  (L.\ 

Lyonel  s.  Leonel. 

Lyonnet,  Henry  255.  453. 

Iiyrtk  1fm>  IRö  Pougin  :  gneehisehe  184 

1  r  I  i  TM-  .  1  . 

I^yrische  Musik  417  ^Köhler.. 

M.  328,  468. 
M.,  A.  219. 
M.,  Q.  148,  418. 
M.,  J.  287. 

M.,  L.  287. 

Mackenzie,  A.  C.  328. 
Maclean,  Charle«:  »Sir  John  Stainer«  289; 
»Stanford  s  New  Opern«  338;  »Moaic  in 

London«  398. 
Mac  Phail,  M.  186. 

Maoropedius,  »Lazams  mendicns«  ^57. 

Magdalena,  K.  101. 

Madjera,  Wolfgang,  »Spruch  aus  der  Fran- 

zopenzeit«  32. 
MaüR!1>,  TLcider  unä  Konzprte  15,  lt»l; 

chronica  mubictil  IUI  iMercader.. 


Madrigal  417  lUenleyi;  englischä«,  und 
glee  818  (Btuueomhe);  18->17  Jhdt, 
221  (Sqnire);In8tniinenten-V6rwendoiig 

16. 

Männergesang  s.  Chorgesang. 
Maffei,  Andrea  3<)<»  (Barbiorui. 
MACiDEBURO,  JubiLlum  des  Stadttheaters 

'Miß  (Anonym);  Festspiele  367  ^Brans* 

Molar). 
Magrini,  Gustavo  453. 
M  ah  ill  on,   Victor- Charles:  »Gatalogne 

du  musée  instromeiital,  BmzeUes«  98 

Fleischer  . 

Mahler,  Üustav  41«  Falke),  452  (L.); 
»Symphonie  CniolU  147  (H.). 

Maluenholtz,  R.  185,  2Ô6. 
Mailand,  E.  148. 

Mais/,  Beethoven-Fest  s.  Haeikfeeto. 

Majo,  FrnTicef-f'o  dp  fl,'L 
Maiaängu  aus  Mnhien  <)<)  (Kuehn);  s.  a. 
Volkslied. 

Maitland,  J.  A.  Fuller:  »The  Knglish  Pro- 
vincial festivals  *  37;  »The  London  Opera 
Season«  481. 

  254. 

Malherbe,  Charles  287,  453. 
Malm,  Henning  145  (Anonym}. 

Malvezai,  Christofano  78. 
Mameii,  Gotlrcdu:  »Fratelli  d'ltalia«  254 
rGandolti . 

Manasse,  M.  'M'>S. 

Mancbestek,  iiiuHii-  festival  98  Anonjm); 

Bibliothek  von  lienry  Watson  445. 
ManoinelU,  Lnigi  411  (Inongliatij;  in 

London  433. 
Knnâolbricb-Flûgel  :M\:t  (Anonym^^ 
Maneu,  Jean. Violini>t.  Koinjionist,  17,  IGl. 
Mangeot,  A.  185,  256,  328,  3li8,  418,  453. 
Mnnheii,  J.  819. 
Manicus,  H.  F.  45.3, 
Mann,  Gottfried  287. 
Hannichah,  R,  »Mnsiker  od.  Mntikant?« 

UM;  148. 

Man^opf»  musikhistorisches  Museum  33 
(Maneter).  148  (P.\  409. 

^î  itjtiiani,  Josef  45,3. 

Manuskripte.  >£ton  M.S.«  358  tMacleau); 
>01d  Hall  Ms.«,  16.  Jahrhundert  842 

Si|uirLi,  Nachtrag  7J!f  Squire);  Hand- 
schrittUche  Quellen  zu  den  »Piae  Can- 
tiones«  575;  Skam,  Bild.,  »Ratio  eo- 
nendi<  ÖOO,  »Libellus  musions.  .T'V; 
Upsala  üö2'f  Wester&s,  Gymaas.-Bibl., 
»Hymni  Suetici«  502;  s.  ft.  BibliothekeBi 

I     t'in'/t'lnc  Sfädte. 

,  Manz.  Gustav  453. 

I  Manzoni  n.  Verdi  254  (Bellessa). 

'  Mansuoli,  Säuger,  42&* 

I  Marasse,  Af.  418. 

,  Marazoli,  Marco  37. 

;  Marcel:  »L*ftrt  du  «haut  en  France«  449 
(Anonvm  . 
Marcello*  lül. 
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Marcbai,  Edmond  3()K. 

Marohand,  Familie  622. 

Marches!  'm. 

Marchf  si,  iM at  bilde  328. 

Marchi,  d«>,  Sauger.  London,  483. 

Marconi,  Sänger.  1(11. 

Marenco,  Leopolde  184  (Farina). 

Marenaio,  Luca,  Instramentierang  20; 

VII.  motr-ota  27  (Haberl>. 
Marguery.  E.  28. 

Maria,  .loan,  Lauten-Tabulatur  ISB, 
Mari  m  b  a,  m  e  \  i  k .  I  n  K  t  r  anien<^ 369  „Ran  dall  - . 

Markham-Lee.  E.  4ô3. 
Markus,  Mark  f  3HI. 
»Marlborough«  32  KoppV 
Harnold,  Jean  148,  328. 
Marsch,  iu  Polen  "//. 
Marschalk,  M.  287. 
Marschmusik  s.  Militftrmusik. 
Marscliner,  Fr  2U). 

M  artebner,  Frau/:  >  Aestbetik  im  Liebte 
der  immanenten  Thilosophie«  93  (Flei> 
scber). 

Marschner,  Heinrich  4ô3  Lf?.,  Münzcr  , 

Marseillaise  74  Al>ort  ;  in  der  dtMitt-chen 
Musik  1H4  (Ernst,  '.m  (.Melcher  :  Deut- 
scher Ursprung  41")  Blindl 

 »L'auteur  du  chant  de  la    arseillaise' , 

Ahhd.  von  Julien  Tiersot  15Ô.  —  8.  a. 
Nationalhymnen. 

Mansoj).  P.  2.")*!.  -JHT.  l.ïi. 

Marteau.  Henri,  Violinist.  (î,  14, 172,  :W4: 
14î)  Steinhauer  ;  xu m  1.  Violinprofessor 
am  G*  ntVr  Könservatoriam  emannt  Ô4. 

Martens,  (  h.  418. 

Martini,  Stellung  su  Job.  Christian  Bacb 

/''S'  tt'.  I 
Martucci,  Pianit>t.  1<>4. 
Marty,  Georges  416  (Dandelot.;  »Herlin! 

enchante  11. 
Marx,  B..  Piani.stin.  17. 
Mas.  E.  4ô:». 
Mascajjni.  P.  ^i'jd. 
Maacagni    182  ^Anonym  .  'Mû    Falbo  ;  ^ 

Dirigent,  Rnsiland  iy,   >Le  Masebere«  l 

1(>2  Tempora.  217   < 'Ueccbi;.  218  (G.),  l 

220  Torchi .  2."i4  (;. .  | 
Mascheroni,  Ed..  »Lorensa«  887  (Fr.V  ' 

32H  Incagliati  .  41<î  Coloniho  . 
Massenet,  > Marche  solennelle*  41;  >Cen- 

drillon«  101  Marcello.;  »Pbèdre<  148 
Pnti^Mii  ;   »ROnig  Ton   Labore«  450 

Boujer,. 

Masskowaky,  Bapb.,  Dirigent,  Rnseland 

2  :v 

Matinski«  Michael,  Komp.,  2H1. 
Mattbeeon ,  beriebt,  bezflgl.  WecVmanns 

(îeViurt  77  Seiffert  ;  V•o/.^{îl.^Ve^klnanns 
zweiter  Ehe  /J;^-^  Seitfert,  ;  von  Fürstenau 
berichtigt  bez.  de«  Geburtigabres  Cbria- 
toph  Pernhard's  ^5  Seiffert. 

Matthews.  J.  4Ô3. 

Manclaîr.  C.  33.  185.  3(W. 


Maugars.  Violaspieler.  33. 
Manke.  Wilb.  418. 

Maurel.  V.  28. 
Maurer,  Ludwig  281. 
Maarina,  Vera.  Pian.,  393. 

Maus.  Octave  21i). 
Mautner.  Clara  (iO. 
Max.  Cécile  308. 
Maxwell.  M.  J.  219. 
Mayer,  Karl  2H1. 

"NLayr,  Simon,  unveröffentlicbte  Kircben» 

konipo.sitinnen  in  Pergamo  ')4. 
Mayshuet,  üld  Hall  Ms.,  341. 
Mayson.  W.  H.  219,  4Ô3. 
Macaraky,  A.  219. 
Masocchi,  Vergil io  37. 
Maanr  fJH:^  Starczewski . 
Mastini's  Musikphilosopbie  184  (Essen. 
Mazsiotti,  Michèle  424. 
Mazzoni,  G.  <»0. 

Mkgaka,  Volki-fi  st  99  (Canale\ 

MéhuI,  J..  »Joseph  n.  seine  BrOder«  94 

Nodnagel . 
Meier.  L.  E.  18Ô.  219.  866,  868,  ABS. 
Meier,  Peter  JÜ3,  105. 
Meillet.  A,  45:1 
Meinicke.  Alfred  2'à\. 
Meininger  in  Köln  102  Seibert,. 
Meifeterjçesang  öl»  Mey  . 
Meistersinger    1S(»    Mey.    Abert].  369 

Nu^n  I.  Mi  V  ;  Heimat  ^84  «Anonjm;. 
Melani,  Jaiojio  :>7. 
Melartin,  link  I'j.'i  Pudor]. 
Melba,  N..  London.  432. 
Mclcher.  B.  328.  418. 
Meiling.  E.  H.  101. 

Melodie  220  X.  .  2.H.",  Dalcroze  :  kirch- 
liche Seite  2S(;  S  :  freier  Hhythmns 
418  fLbonmt  aii  .  wandern  deW  Checchi. 

Melodrama  147  P'albo  .  217  Fie^je  .  3.V^ 
Xiecks  ;  J.P.  E.  Hartmann  /.>.'>;  Pinuccini 
141  Civita  ;  J.  J.  Rousseau  416  Fiege . 
4.')1  ('ombarien, ,  »PjrgnuUion« ,  L  Bei- 
heft Istel,. 

Melophantaama  418  L. . 

Mendelssohn^  Arnold;  »fi&renbftuterc  149 
(Wadeack,. 

Mendeluotm*  FÉynj  263  (Anonymi 

Mendelssolm-Bartholdy,  CecUe  31  <;Abo- 
uym;. 

MondalMohn-Bartholdy,  Felix  182 'Ano- 
nym), 2P)  Maxwell.  2S()  Paninii  und 
Bebrend,  ;  Jugen<^ahre  33  .Kost  .  in  der 
Scbweis  69  (Kling;;  »Orgel-donaten« 
101  Pearce);  »Eluw«  278  (Edwards, 
Maclean,. 

Mengewein.  C.  968. 

M  (•  ri  e  wein.  Carl  :  »  f^chule  der  Klavier* 
tcchnik«  421  ^Fleischer.. 

Ménil.  P.  de  101.  287.  868. 

Mensurnlmusik  100  <!rdiler  .  147  Gulih^r 
Niederländischer  EinÜuss  bis  1480  22U 
Wolf  ;  Schweden  im  Mittelalter  SS2 
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Norlind;;  Entwiekliing  in  Sehveden 

.7/;/. 

Mensuralnoten  143  .ätaincr,  Wolf);  a.  a. 
Notenschrift. 

Mente 

Menzel,  Hans  32. 

Mbkan,  Theater  451  Burgh'. 

Morcadier.  E.  101.  3(»i). 

Meredith-Morris  21Ü,  25Ü,  287. 

Merian:  •Hosikgeschicbte  im  19.  Jahr- 
]  rt-  50  Hartojj  ,  448  FleieeherJ. 

Merikanto.  Oskar  lôH  i.Pudor]. 

Itferlet,  J.  F.  L.  369. 

Mertens,  Dirigent,  162. 

Messager,  A.,  «Les  deux  pigeons <  41. 

Measbuch,  glagolitisches  147  Jagic). 

Messchaert,  S;Lnj,'fr.  31S. 

Messe  212;  für  die  Pest  1U2  ^Viard,; 
Gnui6T-M.147(Fo6kema'Ândreae)  ;  M.nnd 
Motette  287  Méni]};  8.  a.  Kirchenmoaik, 
Missa,  Mi«aale. 

Metalloff,  W.  828. 

Sf  etrik  58  Blass;  ;  Theorie  der  antiken  M. 
tiO^ächultz;;  und  Prosodie  der  späteren 
Epiker  60  (La  Roche  ;  moderne  und 

antike  92  Koch  ;  die  neuen  Theorien 
der  griechischen  M.  28()  ^Jureaka;;  Jam- 
bitcne  Trimeter,  Porsonifiches  Gesete 
451  Dottin  ;  Lateinische  45<)  Anonym  ; 
Hebräische  218  Grimme  ;  Deutnche.  in 
Tertia  370  Weidling  ;  ein  Brief  Fr. 
Nietzsches  über  Metnk  97  (Anonym;; 
Symbolisten  2&4  Beaunier. 

Metz.  Karl:  »Deutsches  Kunstlied«  94 
Abert . 

Mevius.  F.  418. 

Mey,  Kurt  453. 

Mey.  Kurt:  »Der  MeistiTuesiing  in  Ge- 
schichte und  Kunst«  18U  ^Abert,,  'à&i 
Nagel . 

Meyer,  B.  453. 

Meyer,  K.:  Gereimte  Liebeslieder  des 

deuteclien  Mittelalters  255  ,llelui,. 
Meyer,  Miuc  101, 
Meyer.  P.  185. 
Meyer,  Richard  M.  32. 
Meyerbeer,  Q.,  »Hugenotten«  in  Moskau 

m. 

Michael,  Tol'iati  lOö. 
Micha^loff,  A.  5. 
Michalek.  W..  Dirigent.  10. 
Miohalowsky,  B..  Violinist,  378. 
Mielok,  Krnst  7.J.Ï  (Pudor. 
Miklos.  Moyzcs  «iO. 

Militär,  ï^oldatengesang  32(î   Anonym . 

Militär-Musik  14(;    Bonaventura.  H23 
Kewit>(li     Floischer  ;     Deutsche  :V2'.> 
Volbach  ,  455  jVolbach  ;  Kn^'lischo 
Anonym':  Trommel  3<;8    IncagHati  : 
Mnr.M-h<-    v-.n   J.   ('hiistian   lî.irli  /.V'' 
.bchwarz  ,    lief ähigungpnach weis  der 
Militär-Muäik-Meister  3S9  Plass).  i 

MlUor,  £dith,  Sftagerin»  482.  I 


MUlet,  Dirigent,  16. 

Milton,  über  die  erste  inu«ik.  Komödie  TT. 
Hüten,  J..  >Maske  of  Cornus <  351,  3tiô 
(Anonym  . 

Minde,  Franz  de  1^2.  ^ 

Minnesänger,  ältere  453  Panzer,  Schön- 
bach  ;  Walther  von  der  Vogelweide 
454  Quadt  ;  Portuf^iesisch*'  If^f^  Haussen). 

Minnesang,  Deutscher.  Anfänge  4ô8 
(Panrer.  Schönbach  ;  Altdeutscner  und 
die  Göttinger  Dichter  Mjd  Forsch  . 

»Minolta«  kein  Menuett!  370  (Tappert). 

Mitaa  als  Beseieknunir  des  Messopfers 
452  Keilneri  ;  s.  a,  Kirclu  nmusik. 

Missale  von  Hoi'skildc.  IAH»  14.^  P.i. 

Misset-Aubrv:  »rio.se.K  d  Adam  de  Saint 
Victor«  416  . 

Mitten  WALD,  instramentenbauer  148 
Kennedy;. 

Mod  ENA,   Manuskript  mit  Dunstable's 

Komp.,  /. 

Modulation  58  Anonym.,  143  Hii  aiaun  ; 
im  Vokalsatz  (iO  Riscbbieter  ;  84  chi- 
npsische  ')0S  Dccht^vrens ,  cbin.  Mus. 
Ô2U]  s.  a.  Musik-Theorie. 

Möhler:  »Gesckiehte deralten  und  mittel- 
alterliehen Musik«  287  (Ph.). 

Möhlmann,  Conrad  l'JH 
Möller,  Dagmar,  iSüngorin,  13,  253  Ano- 
nym 

M5rickp.  O.-skar  328,  369. 

.M tu- icke  8.  Planitz. 

Mörlng,  Joachim  J2S. 

Mohwinkel.  "-anirer,  London  432. 

Molitor,  .loiuuin  B.  f  21H  .Vuonym  . 

Molitor.  P.  Raphael  2^7. 

Molitor,  P.  Kaphai  1  :    Die  nachtridon- 

tinische  Choral-Reform  zu  liom«  3<i2 

{Fleiseher},  870  (Wagner;. 

Molmenti,  Pompeo  88,  219,  256,  287,  869, 

453. 

Moltke  nnd  die  Musik  60  {Seelmann;.  96 

Anonym  . 

Monaldi.  G.  287.  :m 

Moniuszko,  Stanislaw,  »Halka«,  dOO.  Anf- 
fQhrung  in  Warschau  140;  Gesamt- 
ausgabe 170. 

Monteoatini  au  W-rdi    153  l'anzacchi. 

Montefiorp,  T.  60.  328. 

Monteverdi.  lnstrumentierungdeB»Orfeo« 
25  Goldschmidt. 

MoNTi  i  I  LIER,    Choral-Handschrift  328 

Montorgucil,  G.  25G. 
Moore.  E.  B.  369. 

Moralitäten,  Ursprung  4â0  Anonym,. 

Moreau.  Lfon  185. 

Morel.  Kugèiie  256, 

Morcllii,  Viiironzo  309. 

Morera,  Dirigent  IUI. 

Moni],  Bianca  328. 

Höring*  Kar]  Jobann  154  (Puder}. 
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IferUgre,  Guillaume.  P«alm«n  von  Pierre 
Certon  in  Lanten-Tabiilaiur  ftbertragea 

108. 

Morold-Reiter,  «Der  Bandirebiib«  148 

Klob 

Morosoff,  Dirigint.  390. 
Moroz-Chodorowaky,  G.  K.  103  ^W... 
Morsch,  Anna  Oa  186,  287,  869,  418,  463. 
Morekoj,  G..  Sänger,  378. 
Moser.  Andreas:  »Jos^epli  Jortchini*  enfi\. 

Übersetzung  von  Lilla    Durham  324 

(Maclean). 

Mo^KAT.  Konrerte  6;  Konzertp  1900  1901 
mi  ^Findeisen  ;  Oper  IIKJO/IUOI  38Ô 
(Fiadeiten  ;  Musik  163  Anonym),  216 
Anonym  iöH  Anonym  ,  366  Anonym  ; 
Musik  III  der  Theater-Versammlung  328 
LipaefiT;  neues  Eoa»erTatoriiim  829 
AViilor  .  371    Widor  . 

Mose«  Hifisem  de.  Sänger,  397. 
Moatard,  DaTid,  Boeedisatioa  S6Î.  ' 

Motette  u.  Messe  2S7  Ménil;. 
Motta,  José  Vianna  da  33. 
Hottl,  F.,  in  Pam  132  (Dauriac. 
MouaaorgBki  327  (Bellaigue;,  386  (Bon- 

lestin  . 

Mowbray.  Flora  287. 

Moaart,  Constanze  31  (Anonym). 

Mozart,  Maria  Anna  216  Anonym. 

Mosart  öü  Korganow  .  99  iBoschot .  184 
Flodin'.  216  (Anonym  .  415  Bouyer  ; 
und  Wagner  415  H()uy»>r  ;  nause^'g:«'r 
Uber  Mozart  417  ^üeintz  ;  in  Neustadt 
a./M.  369fRitter);  Beaiefaungen  su  Joh. 
Christian  Bach  -^22;  als  Symphoniker 
21ti  Anonym,  j  zum  Todestag  4Ô  (Âno- 
Dvm):  Portrait  138;  AnfiRttiniBgen  in 
Münclit-n  Fref^on  .  Manuskript 

183  iAnonjrm.,  287  ^Malherbe],  4ô3  (Mal- 
herbeV  Grosse  Messe  in  Cmoll  219 
Pietzer .  25(î  Schmitt  ,  288  Schnerich  , 
329  (Sdhleii  Requiem  289  tWeber: 
«Basiien  et  Basttenne«  40;  Einlagen 
für  dii«  Oper  »La  villanella  rapita«  98 
.Anonym^;  »Don  Juan«,  »Figaros  Hoch- 
zeit«, »ZauberflOte«  94  (Merian);  Zauber- 
flöte, Goetho'8  Fortsetzung  103  (Weilen. 
Junk  ;  »Nachtmusik«  là;  Konzert  für 
3  Klaviere  177,  213, 

Mrawina,  Fi..  Sängerin,  398. 

Mufk,  in  raiii-  344. 

Mülilbrecht.  Otto  4Ô3. 

Möller,  Adolf,  sen.,  600  Partituren  446. 

M  tî  lier.  Krn  st:  ■  Das  deutsche  Urhebcr- 

und  Vorlagsrecht«  412  FleiscberJ, 
Müller.  Oeorj^iana  Max  33. 
Müller,  Hrrmann  327  fSicbler). 
Müller.  .1.  K.  418. 

Müller.  Louise:  >Diü  Mitarbeit  der  Fiau 
auf  dem  VeUln  der  musik.  Krziebung 
der  Jagend«  336. 


erzeichnis. 

Müller,  W.,  zwei  Lieder  aus  einem  Volks- 
lied abgeleitet  284  ;  Allen- ;a.d.dent«che 
Volkslied  449  Allen  . 
M&ller-Brunow*s  System  d«r  Teabi)» 

dung  368  Meier. 
MüNciiE.s.  Sommer-Aufführungen  der  Oper 
59  H.;;  Mozart-  u.ViTagner-AnffllbTUBgeB 
99  Freson  ;  Theater  vor  hundert  .Tahren 
31  ^Baumgartner,;  Prinsregenten-Theatcr 
326  rAnonym),  415  (Bemeok),  418  'Pott- 
giesser .  EröiThung  4^ 
Münster,  £mU  33. 

Mflnzer,  G.:  »Zur  EinfÜbrung  in  B.  Wag^ 
ner*s  Ring  des  Nibelungen«  94  fAbert'*; 
»Heinrich  Marschner«  453  il^. 
Kofalmaan,  Sanger,  LondoD,  493^ 

Mulder.  Jan  148. 
Mund,  H.  256,  369. 
Musette  t.  Sîickpféifie. 

Museum,  Musikhistorisches  von  Man$- 
kopf  in  Frankfurt  a.,'M.  33  .Münster. 
148  fP.l  409. 
»Musica  figuralis«  des  M.  Dnniel  Friderii  i 
362  iLangelülje,  Fleischer;  j  s.a. Figurai- 
mueik. 

Musica  MMM  10t  {Rdle);  e.  a.  Kirobcn« 
musik. 

Muflik  s.  a.  Knnei  einielne  Zweig«. 

11  '  p.  a.  Konzert*!,  historiHclit  . 
ill  to  184  ^Johnson),  2Ô5  Laloy ,  367 
Geisler  ;  Kltere.  Kinwirkong  auf  die 
deutschen  Kompoiiisf  .  n  27  FTohen- 
emserj;  altmodische  99  ^Baughauj;  an- 
tike und  Aesthetik  416  fOantalupi. 
Moderne  56  (Huneker.  Wolf.  99  Cost:.  . 
145  [Anonym),  254  (Batka;.  Fremde  101 
[Lipaeffl,  418  (Lemke  ;  Decadenza  o  tra- 
viamento?  99  -Chilesottii  ;  Dekadenz  u. 
Renaissance  288  iQuet  ;  Hebung  184 
Hartmann^-  Entwicklung  28  (Parr  ; 
Fortschritt  u.  Nationalitat  415  Bona- 
ventura; Reaction  450  Baughan);  Ent- 
wicklung des  deutschen  Geistes  453 
(Pfleiderer/;  musikalische  und  musik- 
wi?;senschaftliche  Produktion  145  lAno- 
nvtii .  Moral  186  Pudor  ;  und  Civili- 
sation 285  iKaglesfield);  und  Lehrberuf 
:m  Fleischer;;  u.  Schule  32t>  Schmidt  ; 
und  Religion  368  ilMauclair  ;  und  Kcn- 
pfindung  31  (Daubresse  ;  u.  Nervosität 
368  Menge  wein);  n  Malerei  S2*>  S.  ; 
u.  Prosa  451  (Knunauuel  ;  der  Farben 
36(5  (Anonym);  als  tönende  Welt-Idee 
453  M*  V  in  der  Insektenwelt  .365 
(Alberl  :  aut  »  lektrischem  Wege  285 
;Cahilli;  u.  Wissen.scliaft  149  (Scbieder- 
mair;.  Heilkraft  288  BtmM^n:.  326 
(Anonymi ;  pathologische  u.  tueiapeuti- 
eehe  Wirkung  327  (Eagleefleid);  «ad 
Hypnotipmus  327. 
Musik- Aesthetik  8.  a.  Aesthetik. 

  »Die  Musik  als  Eindruck«,  Abband« 

lung  Ton  Fidiz  Hoseathal  227« 
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 33  (Molmenti ,  60  {Richter;,  90  fGiet-  ; 

mann> ,  93  (Marschner  .  lU  fMetz .  96 
Schütz  .  99  Bouyer).  99  Cleve).  100  ! 

•    Laurencie).  101   (Pirani.  Galli; ,   102 1 
( Saint -Saëns).  186  (Seidlu  210  fjac- , 
qnpR  .   219    Seibert;,   413  (Riemann. 
Fleischer;;  Altertum  190  (Abert  .  41«! 
(Cantalupi .    Choral  in  ästh.  Hezif  liuiif,' 
m    ^UjrisV:    Bachs    OrgelmuHk  3.« 
tStatbam\  ikio  iAnonyiiil:  Kindruck  der  i 
Kirchenmasik  370  iSolenit  re  .  Empfin- 
ilunjcr  31  'Daubresse);  Spiritualismus  ri.  ' 
MaterialitiiuDs  (K)  (Saint-SaHnft  ;  Ton  u.  : 
Aoadrack  102  Schwerin  ;  Ausdruck  184 
(Kahle  ;  Äfusik  als  Ausdruck  227  (Haus- 
egger  ;  Musik  als  iSeiïlensprache  288 
(Schütz  ;  Musik  als  tönende  WeltideeSfi? 
(Bryk  .     Natur  der  Musik  5î*  Florence  ; 
Arte  et  natura  102  (Senes:;  Einheit  der 
Tonart  183  (BonTinU  Geschmack  217 
■  Dt)  la  Laurpncic  ;   Charaktoristik  des  j 
Inhalts  21(i  >ADonyro_;  ästhetische  For- 1 
men  318  i Richter^;  Wirkung  der  Musik  ' 
217  Debay  ;  Arranj?eraent  287  Plato  ;  | 
Konzertprogramm  289  (Wenzel  ;   wie  ^ 
erzieht  die  Schule  zum  Schönen?  371  i 
(Wulckow  ;  von  Kant  bis  auf  die  Gegen-  j 
wart  228  ^Ehrlich  ;   neues   Lied  418 
(Mauke . 

Musikalien  452  Göhler^ 

Muaikalien  -  Handel  418  Ludwig  ,  419 
<Simen);  1899  183  f Anonym)  :  Herab- 1 
8<»t7nng  des  Kundenrubatts  329  Sch. ,  ' 
Kabatt-Verkflrzung  367  (Fimberg .  -Ab- 
^(îhutl'ung 369  (8.);  I/adenpreis  u.  Kabatt 
417  iHii  rirlippn  ;  Internationale  Ver- 
ständigung 417  (Hase  ;  Uauptversamm- 
Inng  deutscher  MnsikoIieB^HftDdler  986 
f  Anonym-, 

MuBikbuoher  von  Const.  Uujgens  103 
fVries),  317  {De  Yries);  s.  a.  Lieder- 

bficher. 

Musiker,  Berühmte  91  iHorovitz-Baraay), 
95  (Beinecke;;  im  Januar  geboren  183 

(Anonym-,  im  Mai  "-nhoren  320  (Ano- 
nym, im  Juni  geboren  366  (Anonymj; 
'Biographien,  neuere  60  (Seidl);  -Kalen- 
der o6;  >'o?.iale  Stellung  98  (Anonym  ; 
u.  Malerei  36ö  (Anonym);  Heim  in  Jena 
177;  Hneikerheitn  Verdi  91S,  367  (De- 
CUÎ08);  Sparkassen  14S  'Mannschuhl; 
-  Sch&den  2o7  iStraus):  Stiftungen,  Verdi 
183  (Anonym),  Joacnim  276.  Mendels- 
sohn 27fi;  Besoldung  der  ni)fkaj)pll- 
mitglieder  285  [Ertelj,  326  ^Anonym,, 
327  fErtel).  .367  fE.  ;  Revision  derMusi- 
ltM-v,.!tr'"u"'  l.'l  .Krtel'. 
Musik-Drama,  Gottsched  n.  das  deutsche 
'  M.-D.  464  (Reichel;  s.  a.  Drama,  dra- 
niitisch. 

Ma8ik-i*eet  365  Anonym  ;  Reformen  Ô8 
^BaUca .  Amerika  :  Ann  Arbor  419  W.,  ; 
BMkpftet  in  Bethlehm  366  (Bade;, 


394  Stanley';  Sängerfest  des  nordamerik. 
Sängerbundes  1^3  Brush.  Böhmen: 
Annaberg,  Sänger-Fest  des  »erzgebirgi- 
schen  Sängerbundes«    366    Anonym  . 

Britannien:  Birmingham  (50  Less- 
mann. KU  Lersmann  .  102  S.  ;  Duisburg 
220  Wolff  ;  Gloucester  4ö0  Anonym  ; 
London  36Ô  Anonym  ;  Manchester 
;t8  Anonym.  Deutschland:  Erstes 
deut«che^  M.-F.  420  Winterfeld  ;  Chor- 
Fest,  deutsches  33  .Mflllcr  ;  6.  deut^cheK 
Slinirer-Bundex-Fest  419  Voit,'t  ;  XiU. 
auhallisches  Draber  ;  Augsburg, 

3.   schwäbisches   368    Kroyerj,  416 
fKhlers  .    117    H  .   117    Krause  .  449 
Auonvm  ;  Ba.«el  4.73  Nf.i;  Berlin,  liach- 
Fest  vor  T2  Jahren  28«  Tappert  ;  Bach- 
Fest  1901    2HM  A. ,  285  Fiege .  286  K. . 
287    Nef  ,   2H7    0.  ,    288    R.  .  288 
Schering.  289   Wz..  327  Greulich: 
Bonn,    Beethoven-Fest  329    S.  .  329 
Seibert.  ,  H68  Lohmer  .  369  Neitzel  . 
416  Chemnitz,    Sangerfest  146 

Birke  ;  Heidelberg,  Tonkönstlerfest  418 
Oberhummer  .  419  Schmidt  ;  Köin  78; 
niederrheinisches  866    Bölsche  .  :U)8 
Hiller.  Hr,H    Kipper.  Morsch. 
H<;<>  Neitzeli.  369  Kudoux  .  37(1  Seibert , 
410  Anonym  .  417  Krögcl ,  420  Wolff;; 
Magdeburg  367   Bruns-Molar  ;  Mainz, 
Beethoven-Fest  213.  287    Lessmann  . 
327  iB.,  328  Lessmann),  369  Rolland. 
454    Rolland;    Worms.    2.  hessisch- 
pfölzisches   369  ,P.  ,  419    Wadsack  ; 
2:wickaii,    Schumann -Fest  214,  366 
.^nony^1  .  41.')  Anonym  .  418  [ISeruda  . 

Kronung8-Fe8t8i)iel  zum  18.  Jan.  1701 
218  Kleefeld).  Finnländisebes  M.-  und 
Ges. -Fest   in  Helsingfors  33    Pndor . 

Italien,  16.  Jbdt  27  ^Carloni.  Oster- 
reiohiscbes,  Lin«  284  (Anonym  ;  2.  sfld- 
milhrisches Sänger  Bunde s-Fest in Triest 
418  ,M.;      Sohweiz:  Cemier,  Kantonal- 
Sftngerfest  464  rRomienxl;  Genf,  Ton- 
künstler-Fest  213,  3^   Anonym  .  415 
Anonym,,  417  ;imbert;,  418  iLessmann.^ 
418  fftey).  419  fRicbtert;  Rorscbaeb, 
Kanlonal-SSngerFest    415  Anonym. 
430  .Anonym .     Spanien  :  Avila,  Victo- 
ria^Fest  160  'Chavarri\  Rnssland  100 
Imbert .      Uîi^arn:  I\  a  schau,  Landes» 
Sänger-Fest  369  Rössler;. 
Mturik^eehiolite  99  (Bellaigne  .  144 
Vogel,  Abert  .  2(Äl    Àlacken^i*  .  li:^ 
(Riemann,  Fleiscberj,  4Ô4  ^Sannemann, 
VogeJU«)0-17fiO  96  Prosni».Fleiicber  ; 
TOn    1700  an    2KÔ     D'Entrées  .  327 
(D*£sirée8,  ,  367  iD'Estrées::  nach  Beet- 
hoven 217   Bouyer^  419  (»tener.  Rie- 
iiiunn  :    Beethoven    bis    Wagner  254 
Bouyer  ;  im  19.  Jbdt.  59  :Hartog  ,  184 
Raberl'.    448    'Herian,    Fleischer  ;; 
Musikjabr  1900    182  :A]ioii7m),  188 
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{Anonym);  20.  Jbdt.   21  f>  AnoUTm); 
alte   und   neue  Musik  I^î^  Newman 
ßO  Newman  ;  ncu-hist.  Bt'lracbtungeii 
288    Waldapfel  ;   mus.   Epochen  217 

Hf'll.ut,'ii»'  ;  \\'endenunkte  in  der  fînt- 
Wicklung  d»'r  TonKunst  2.*)7  Zuylen 
V.  Nijevelt  ;  Altertum  und  Mittelalter 
287  PIk.  Möhler  :  l'aninelÎMuUH  der 
alten,  niittelaUerlicheu  und  modernen 
Musik  204)  Ruelle  :  Gesch.  d.  Kirchen- 
gesang-Vereine 4Ô2    K.  ;  Tabellen  ö7 

Urban..  144  ^  Urban,  Wolf^.  Âugsbarger 
Konzerte  vor  100  Jahren  34  (TltflrUngs  : 
Belgii^n.  1«),  Jhdt.  29  Souhie«  ;  Böhmen 
14t}  .Batka;;  Finnland  147  il'udorj; 
Frankfurt  seit  Einftthrnng  der  Refor- 
mation 260  .  SÜ88  ;  Frankreich  H;i 
iNeukomni  ;  zur  Renaissance-Zeit  287 
;Laloj  ;  «Musique  do  la  Grande  Ecorie 
du  n<)i«  fl^'^  EcorcheviUe  ;  Italienieche 
Kumponisten  im  17.  Jbdt.  lôl  (Laubj; 
Ifalien  19.  Jhdt.  108  fRoberti};  Madrid 
101  Mercader  ;  Nord-Niederland  im  14. 
Jbdt.  219  tSillemi;  am  kurptlLlziBchen 
Hof  29  (Watter.  Kdbler^;  Prentsen  141 

Holienznllern  -  .TahrliiiL'li  :  Musik  und 
Theater  am  brandenburgiscb-preuas. 
Hofe  am  1700  152  fTfaouret^  ;  meiiscbe 
ini  li).  Jhdt.  :î27  Findeisen  :  am  slichs. 
Hofe  m  iSchmidt;;  Wiener  101  ^N. . 
Mvflik-Qemllwdtaften,  oiviliaierender 
Kinnuss  22(1  Van  de  Velde  ;  »Society 
of  ukusicianö«  219  vR.  ;  Handel  and 
Haydn  Society  of  Boston  147  (Daven- 

Sort  ;  Edinburgh  Bach  Society  320; 
lozart-Gemeinde  in  Berlin.  Mitteilungen 
279  Gênée);  Zwei  Bach-Gesellschaften 
284  .\nonym  ;  Neue  Bach-GeselUcbaft 
366  Anonym);  ëociété  des  musiciens 
en  France  418  Mangeot  :  Société 
Suinte-Cécile  de  Bordeaux  4.')  fEymieu  ; 
Socieiii  di  Musica  Sacra  di  Firenze  H2t> 
Senes,;  Kaiserlich  russische  M.-(J.  1, 
;H88ff.,  ProvinzialsektiomMi  (y»  Nelidott"  ; 
»Harmonie«  0;  St.  PeterKburger  Phil- 
harmonische Gesellschaft  l^Sl. 

 s.  a.  Musik-VereiniguBgen. 

Musik'Instrumentc  s.  Instrumente. 
»Muslk-Katechismcn  >    von   Hesse  185 

[Krtsraiiry  . 
Musik-Kritik  (îO  Rössing).  1 1(5  Anonym  . 
14<î     Baughan  .    18H    Anonym  .  Jlti 
Anonym  .  217  Daariac  .  2Ô4  Biiughan  . 
•J^l     lîaughan  .    41ü    (Loquard.  4.>1 
iluvaurt  ;   Reform  der  (Jesançs-Kritik 
28Ô    Bruns -Molar.   370  Widmann; 
Kiin-tler    und    Kritiker    'V2     Lorenz  ; 
i'ädiigogik  und  K.  4.'j1    Ihuns-Molar  ; 
Balzac  alsM.-K.  183  .Anonym  ;  Scln  i)»-- 
Kriti-chnr  Mnsicus«  (iM  ff.   Reichel  . 
Musik -Leben    118    Forges  :  modernei^ 

327  Höhe. 
Muaik*Ijelireri 


  »  Registration  of  Music-Teachers  in 

England«,  Abhdlg.  TOB  J.    W.  Side- 
bull  laui  239. 
—  >Mu<^ik  und  Lehr-fierof«,  Abhdlg. 

von  Oskar  Fleischer  300. 
—  Staatliche  Prüfung  177. 18ö  Klau  well , 
1R>  Morsch.  219  Paul.  220  Walbriil, 
2.73  Anonym  .  254  Arend  .  284  Anonyt!i . 
302     Fleischer  .    311     Arend,,    3«;  * 

Anonym;,  417  Hennig  ;  Reçistriemng 
219     Sidebotli.im  .     Opjios^ition  284 

Anonym  ;  Konzerte  8t>;  Lebrer-Cbor- 
regenten-Beicht  30  Anonym);  GeraagS' 
dircktoren  -  Kursus  58  Anonym,,  100 
^Keiler,;  Vereinigung,  New-York  464 

Muaik-Iiitteratur  im  Jahr  1899  ron  E. 
Bernoulli  29  ^Vogel;;  der  Hamburger 
Umikanten  um  1600  95. 
Musik -Pädagogen«  Gesellschaft  5,  391. 
Moaik -Pädagogik  31  Cappiani;.  100 
(Kaulieh),  145  (Anonym).  146  rBaad  . 
147  Gasperinil.  182  An  r  yni  .  1S4 
.Goldschmidti,  186  ^Schmid-Kunz, ,  217 

Cleve),  218(6eitler),  218  fGoUor),  254 

Göhler  .  28<)  Götze  .  327  Brenet  .  414 
i Anonym],  416  iDeba{y;i  und  Kritik  4Ô1 
'Bmn«-Molar>  ;  MneflmKtcbe  Erdebnng 
58  Andriâ  .  5n  Geisler  ;  Musik-ünt«r- 
hcht  an  Lebrer-Bildungs-Anstalten  S3 

Seydlerl  ;  kirobenmot.  AnibUdmig  der 
thi  ol.  Jugend  149  Wurster  ;  Blinden- 
Erziehung  257  Wat«on  ;  Musikdiktat 
nnd  Prima-Vi8ta-Singen  31  (Battke  : 
Einführung    in    die    Notenschrift  fA) 

Finkenneet  ;  Choral  in  der  Harmonie- 
Lehre  370  Sering  ;  »La«  oder  »ha«  im 
Gesang-Unterricht  61  Sturm  ;  Bedeu- 
tung der  Kunst  4.55  Werkmeister  ; 
EinnuBs  auf  inneres  Leben  58  Benfey- 
i^chuimc  ;  geistige  Ueberanstrengong 
des  Kindes  46  Richter  ;  Musik  aU 
Volksbildungsmittcl  61  ^Z.  .  Er/.iehuug 
des  Volkes  in  Gesang- Vereinen  327 

Gulden  :  Volkserziehnng  in  Hamburg 
328  Kühler  ;  Klavier- Unterricht  102 
iSchlesinger  .  148  Kühner.  326  Ano- 
nym .  416  EccariuK-Sieber  ;  Violin» 
Methode  329  Kon  il  Ion,  Piot,. 
  ».Mitarbeit  der  Frau  ete.«,  AuImU 

Muéïk-riiilosopliie,  Mazzini  184  Essen. 
Musik-Schulen. 

 •    »Ober    ninsikalischê  t'nterricîjfj- 

Anstalten«,  Abhdlg.  von  Karl  Na,vratil 
107. 

 185  Lauria  ;  Reform  101   P.  ;  Mis.s- 

stände  184  Eccarius-Sieber  ;  Prüfungen 
253  Anonym  ,  Staatliche 301  Fleischer  ; 
Privaf-rortbildung8-Schulen328  Mente . 

Amerika:  Cincinnati.  Konservatoriaa 
21<i  Anonym  .  Deutsobland:  Beriin. 
jKichelberg'iebea  Konserraioriom  366 
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Anonym  ;  Stern'sche«  Konaervatoriam, 
ÖOjhj.  Jubelfeier  87.  140  Schultie  ; 
Dresden  iBö;  Hannover  VM'y;  Heidelberg, 
KonHerv.4â9;  Karlsruhe,  KonKervatoriam 
407.  öffentliche  Prüfunf?  416  Anonym  ; 
Köln,  Kontiervatoriuin  52,  439;  Leipzig, 
Oi^anisten-Schule  17ß;  Mannheim,  Kon* 
RPfvat.  87;  »Mannheimer  Ton-Schule« 
[ÖUmitRj  42!^;  Weimar,  Theater-Schule 
137;  Wflreburff.  Konservat.  440.  Enj^- 
land:  Royal  alilitary  School  of  music 
90  (Anonym;;  »Staff- Sight  -  Singing 
College«  m>;  Royal  College  1.%;  Royal 
Academy  188.  Frankreich  :  Farii«.  Kon- 
servatorium 98  ^Anonym,,  28ô  ^l^ays,, 
Wettbeweib  461  (BraeNl),  461  (GaRon). 
4Ô3  ;Mangeot  .  PreiHverteilung  454 
iPouffinj ,  modernes  Kontervatorium 
286  (Derenbonrg),  920;  Lille  n.  Ronbaiz, 
Koneei V.  4Ô0  Anonym).  Griechenland: 
Athen,  Odeion  406.  Oetenreich  :  Wien, 
Kon«erT.440.  Rii8>)aiid:Neii-iiiraitebe 
"jD  Kviins  .  ÖD  Keeton  ;  Astrachan  7; 
Charkow  10;  Kasan  7  :  Kiew  8;  KUchinew 
8;  Moekan,  neuee  KoDteiratoriiiiii  61 
(Van  Norman  .  .*V20  Widor  ,  371  Widor  ; 
Petenbarg,  Konservatorium  1,  148 
îfornaD';    Taœbow    10;    Tifli«  10. 

Schweden:   Helsingfors,  Orchester- 
Schule  154  iPudorj.      Schweis .  Zürich, 
25jftlir.  JobilSma  418  (L.).  Spanien: 
Madrid,  Kon.'^ervaiorinm  16. 
  s.  a.  Schule. 

MiiBik-Bektion  des  allgem.  deutschen 

Ijehrerinnen-Verelns  öl)  FIop.so  . 

Mnsik-Stil.  Affektiver  und  formaler  283. 

Mmdk-Stadium  31  Davsonl,  367  Gordonl, 
419  Torrigi-Heiroth  :  Musik  als  Lebens- 
beruf 60  Schatz  ;  Music  aa  a  career 
Inicht  career]  for  girls  33  (Raws on  ; 
Franen-Studium  in  Paris  359;  als 
Frauen-Beruf  367  Fidler  ;  Frau  im 
Konservatorium 368  Max  ;  Kapellmeister 
\m  Wolff',  868  (Anonym;;  in  Italien 
2m  A  hate). 

Musik-Theorie. 

  > Suggestion t(»ward«  a  Theory  of 

Harmonie  £qnivalents<  Ton  W.  H.  Hadow 

477. 

 96  Richter  .  218{Jadn88cihn  .  25:î  Ano- 
nym'. 413  Hiemann,  Flei.';chpr  .  419 
^Schulz-Schwerin  ;  alte  184  Jeudrossek  ; 
altgriechi8che28  Kralik'.Terzd.Didymos 
u.  Pythagoras  287  Loman  ;  chinesische 
-/.%n. (Dechevrens  ; melodisch«'lntt'rvalle 
220(Zambia8i;;  Quinten 411»  S  .  erlaubte 
28(î  Gladstonf  ;  DoscartoîsHiût  Mercadier  ; 
Sechter.  Fundamental  -  Theorie  218 
(Hyaaâe);  Irrtümer  o.  l'undamentalsiitze 
einor  außerhistoripchen  M. -Th.  419 
Waldapfel  :  philo«toi»hische  Seit«  IHô 
Prout  ;  Null  -  Theorie  M  Vincent  ; 
Hamonielehre  91  (Helm),  98  (Loewen- 


gard  .  populäre  92  Krause);  Harmonie- 

und   Modulationslehre  143  Riemnnn, 

Wolf  ;  Kontrapunkt  288  ,V.,  Wesley. 
  s.  a.  Metrik,  Modulation,  Bbythmik, 

Solmisation. 
Musik-Unterricht    146    Anonym  ,  185 

Mangeot .  286  (K. . 
 s.  a.  Moeik-FIUlagogik,  Mneik'Schnle, 

Schule. 

Matik*Vf  Tolnigtingen,  altmittiBeheSeite 

•MM  Cur  ran  :  Zünfte  in  Hamburp  fKi; 
Sohosquare -Konzerte  422;  U&cilien- 
Verein  416  'Anonym',  416  rCobeni.  16. 
General -Versamiiilun^r  417  H.  .  4.')0 
^Anonym^;  St.  (Jregorius- Vereinigung 
146  (Anonym);  Nene  Bacb-Oetellechail 
177:  liachvcn-in  Rom  Kitî:  Mozari-Go^ 
meindejMitteilungenUO.Cîenée];  Mosart- 
Verein  in  Pane  176, 246  ;  Wagner- Verein, 
Herlin  '2  I."i2  L. .  Schreiben  an  v  Tlfilow 
400  Anonym,; Allgemein. deutsch.  Musik- 
Verein  868  fKlatte>,  868  'Kmose'.  868 
Lessmann  ,  3<;9  P.  .  370  Seibert .  416 
iP.;,  4Ö4  ,S.-B.;,  XXXIU.  TonkünsUer- 
Venaramlnng  .S46  'Stein.,  416  'Fischer, 
418  I*.  ;  Dt  uf scher  Musiker- Verband, 
Versammlung  in  Halle  461  (Ertel.  ;  Mus.- 
Sektion  det  «lg.  dentsehen  Lebrerinnen- 
Vereins  370  Stieglitz  ;  Chwr-Voroin 
Arohancelsky,  Davidowsky,  4er  Hof- 
kapelle in  Petersburg  6  ;  Wiener  Minner- 
Gesang,' -Verpin  40;  Studenten-Gesang- 
Vercin  aus  Upsala  40;  Kölner  Sänger- 
kreis, Schubert-Bund  40:  Erzjrebirjxischer 
Sängerbund  146  lîirkf  ;  Chorj^csang- 
Vereine  147  G.  ;  Deutscher  Volks- 
gesangs-Verein  185  Pommer  ;  Verein 
Schweizerischpr  Gesangs-  und  Muhik- 
Lehrer  31  Fröhlich;;  Verein  Schweize- 
rischer Tonkönstler  417  (Hegar  ,  4.V2 
Hegar; ,  Generalversammlung  4Ô4  R.  ; 
Ft'dt'ration  musicale  de  I-rance  .866 
(Anonymi;  Sociét»'»  de  concerts  classi* 
ques,  Barcelona  16:  Société  Philharr 
monique,  Barcelona  17:  Incorporated 
Society  of  Musicians  36»  Anonym  ; 
Women's  AmateurM.-Club370fThoma^  ; 
in  Amerika  416  Dorr^;  in  Finnland  }.'>(>., 
Stockholm  13:  W^iener  Konzert- Verein 
28<i  Krtsmdry  ;  Organitten<>Verein  186 
VV.  ,    Generalversammlung  W.  ; 

Musik-pädagogischer  V^erein,  Petersburg 
391,  3!i2. 

  R.  a.  Mufiik-Gpsellschaft. 

Musik -Verlag  2ô4  Challier  :  ôOj&hrige 
Schutzfrist  abgelehnt  211  ;  offener  Brief 
328  M'irikf  ;  Londoner  HanHflskammer 
2.Î3  ;Anou\  m. ;  russischer  2.")H  .'Anonym  . 

  8.  a.  VerlligS-Recht,  Urheber-Hecht. 

Musik  -Wiaaenschaft  im  Mittelalter  27 
Aubrv  ;  im  Avancement  370  Seidl^j 
Beiträ'go  zur  AkttflÜk  nnd  M.-W.  410 
(Stampf,  Abert). 
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MuBiol,  Rob.  33.  m,  219, 2Ô6, 887, 328, 869. 
»MuftpiUi«  28»  iSch.]. 
Mustière,  R.  de  la  287. 

Muzi,  Antonio  41Î, 
Muzik,  Alban  Ibô. 
My  369. 

Mysterien.  Ursprunff  4.îO  f Anonym  ; 
Weihuacbt6-M.  von  Woltrum  145  (Ano- 
nymi .  3ß6  fBertboletN 

>         *T.a  Festa  d'EIche  ou  le  drame  lyri- 

3ue  liturgique  :  La  mort  et  TABeomption 
e  Ift  Tierfre«,  von  Felipe  Pedrell  203. 
 s.  a.  YolkS'Scbantpiele. 

N.  00,  101. 

N.,  A.  14H. 
N.,  Me.  2ôa 
Naatf,  A.  A.  101. 
Naber,  H.  A.  180. 

îiAcmmmvAM,  liicolai's  »Lustige  Wei- 
ber« 9. 

Nägeli,  HanK  0*>org  264  (Xûeenringî. 
Nagel,  W.  219,  iki9, 
Nagiovice,  Kej  von  68Î. 
Napravnik,  Eduard,  Dirigent,  RoMland,  3, 

382,  281. 
Napoléon  60. 

Hapoleoa  L  und  da«  Theater  286  (Fonr- 

nier). 

Napoleons-Qebete  und  SpottUeder  82 

[Kaindl). 

Natlonal-Qesang  4ô2  (Jourdan). 
Nationalhymnen -Sammlung  G9  (Her- 
mann Abert)  ;  I  i  i  h  a  u  1 c  h  e  287  ;  M  o  wbray)  ; 

norwppifche  218  ;Kiingenberg). 
National  Lied,  finnisches  von  Euneberg- 
Pacius  151  Pudor);  ■chwediscbe«  882 

Will  er''  Noilind). 
iN  iv  u  in  a  n  n ,  Otto,  »Junker  Übermut«  348 

iSteinj. 

N;iv:ir;Ti    T'^o  403. 

Navae,  Juan  de,  Uaifeuist  17.  Jahrb.  160. 
Kavratil,  Karl:  > Ober  musikalische  Unter- 

richlfian.'-taHcn«  107. 
Naylor:   »Sliake.-pcttre  and  rausic«  100 

iHechti. 
Neal,  Heinrich  369. 

Ne.M'EL,  Musik  417  (Italicus);  modernes 

Lied  44!»  Alli;n4ue\ 
Wecrologio   JHH9— lÖOO    98  (Anonym); 

».  u.  Tutenliste. 
Nedbal,  ()>kar  :i44;  in  Petersburg  898. 
Ncdbal.  O.skar  101,  369. 
Ifedelja,  J.,  Dirigent,  9. 
Nef,  Karl  219,  2H7,  3(;9. 
Neitz.'l.  Otto  'is'7.  369,  463. 
Nelidoü.  K.  f^),  328. 
Nelle  101.  2!)(x 

Neruda,  Kdwin  2r><),  328,  418,  4Ô3. 
Neruda,  Er^in  219. 

Neroda,  Franz,  Dirigent,  Stockholm  13. 
ITeruda  Hallé ,  Wilma,  Violinistin,  14; 
in  London  399. 


Nervü,  Lydia  399. 

Neujahrs- Wunach  s.  Volkslied, 

Neukomm,  Kdm.  33,  266,  463.- 

Npnnmnn,  H.  369. 
JNeumen        Houdard,  WolfJ. 
Nevere,  1'.  de  101,  287. 
Newell,  W.  W.  :W. 

Newman,  Ernest  33,  60,  219,  369,  453. 
Newmareh:  »Ttchaikowsky«  148  (Ano- 
nym). 

New -YORK,'  Musik  210  (Anonym  ;  Oper 
1901  968  (Grünst^);  bistoriscbe  Kon- 
zerte der  American  Orchestra  204 
iSonneck};  Musik-Lehrer -Vereinigung 
464  (R.). 

Nf.  185,  418,  463. 

Nichollp,  Agne«.  Sängerin,  39,  432, 

Nicolan,  i^irigent,  16. 
NieckH  418. 

N  i  e  c  k  8 ,  Frederick  :  »Chopin  as  a  man  and 
a  musician*  280  (Shedlock;  »The  ethical 
aepecte  of  mnsiec  460  (Anonym). 

Niedt,  Karl  148. 

Niomann.  Albert  186  (ZabelJ. 

Niemann,  Walter  4ia 

Nietzsche,   Fr    33  (Seidl),  453  (Leser 
und  die  Musik  31  (Bie);  als  Musiker  oh 
fBn.);  cu  Wagner  60  (Uniia);  Ästhetik 

97  iZeitler);  Bri»fo  149  {Schuster  .  an 
Wagner  14Ô  (Anonvm);  über  Metrik 
97  (Anonym);  a.  a.  Wagner. 

Niggli.  A.  .33,  148. 
Nikel  101. 

Nikisch,  Arthur  28  (Ffohl;.  46,  416  Del- 
gay);  und  das  pbilharm.  Orchester  328 
(Montefiorf  ;  in  Pari«  346. 

NiKOLAEw,  Konzerte  8. 

NiUes,  N.  418. 

Nln,  Pianiet.  Spanien,  162. 

Nirrnheim,  Dr.  280. 

Niebet,  Wm.  819  (Meredith-Morris . 

Niscnx Y-Nowgorod,  Konzerte  8.  S'.JO. 

Noguera,  Antonio,  »Sesta«,  »ivernenca« 
16. 

NoIMu  riiua.  Hugo  3.S.  (U). 
Noordewier-B^ddingius,  Öängerin  347. 
Nordqniat,  C.  40. 

Nordraak.  R.  40 

Norlind. Tobias:  »Schwedische Schullieder 
im  Hittelalter  und  in  der  Reformationi- 


zeit< 


Horman,  Ludwig  13. 
Norman.  L.  van  148. 

Norrie,  ?:'.Ti;:r'Tirj.  1''. 
NoBBlg-Paderewaki,  >Manru«  3t>7  (Gold- 

Schmidt),  369  (Pierson),  416  (Anooym. 

419  (Richter),  468  (Hartmann)  ;  s.a.Fa- 

derewski. 

Notation  is.  a.  Notenschrift,  Takt. 

.        60(Lebrun\  220  (Thelwall);  Neumen 

361  (Houilard.Wnlf  ;  Weiße  und  blwe 
<    Noten  im  Old  Haii  Mb.  J-i3. 
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 »Partitiiren€,  Âuffiatc  von  H.  H. 

Stepbani    918    lEinfUhrnag  eines 

Schlüssels'. 

H^ote,  >nota  raddoppiaU«,  Übertragung 
auf  StreichiBttromente  davch  Monte- 
verdi .'tj' 

Notendruck,  Jubiläum  32H(Kroyer);  Be- 
ginn 453  [Mantuani?;  Entwicklung  368 
Jendrossek);    Notrntvpen- Druck  von 
Ulrich  Hahn  369  (Riemann;.  • 

N'otenschrift. 

  »Kin  Vorschlag  zur  Vereinfachnng 

de-i^  Systems  derVersetztinpszeichpn  und 
Tonart- Vorzeichen«.  Al>hiindlun},'  von 
G.  Capellen  193,  Nachtrag  273. 

 14H'Bns^^er  .  1S4  D'indy  .  Entwick- 
lung 211  .Cliilt-sotti,  ;  Choral-N.  3()8 
.Heydenreich,  Bernoulli);  chinesische 
ô.'ij;  Noten  -  Schreibhefte  92  (Kr&usej; 
8.  a.  Notation. 

North,  Roger  261  (Bridge). 

!Noulaux,  Trompeter.  (iW. 

Noiirissou,  Victor  IUI. 

l>i  ovi\  elli,  Octavio  +  214. 

Novalis  2H6  {Geigor;. 

Nûsler,  Gottlieb  Christian  lOö. 

Nützel,  H.  MS. 

Nutshorn,  H.  60. 

O..  C.  287. 

üiiKitAMMKUo.i^r .  Passions-Sjnele  60  (Na- 
poleon}, 102  iSeidlJ,  148  ^Lüning}. 

Oberek,  TanB,  707  fstarCBewslciV 

i'll  IM  "lumincr,  Max  418. 

Oberon,  Dichter  dea,  149  (Seuffert^. 

Oboe,  d'smore,  beim  Bach-Fett  in  Beth- 
lehem 396;  Frankreich.  »Grande  Kcurie 
da  Roi<  025;  »Hautbois  du  Poitout 
632;  »Zamr-el-80ghayr«  433  Williams  . 

Obrist,  AI.  2ô(\  HC!». 

Ochs,  Traugott  328. 

Odhssa,  Konzerte  390. 

ödmann,  Sänger.  Stockhobn,  18. 

ödman,  Samuel  678. 

Oelsner.  F.  m5. 

östberg,  Sängerin,  Stockholm.  12. 
ÖsTERRi  ir  n.  Gesammtausgabe  der  Werke 

öst,  Tonkunst  410. 
Offenbach.  J.  148  (Quadt}. 

Okeirhem  .î. 
Oiai,  Erik  .>"/. 

>01d  Hall  M.  B.<  342  (Squire};  Nneb- 

trag  719  Squire  1. 
Olffen.  Johann  NV.  J29. 
OUtska,  Sängerin,  London,  492. 
Oliver,  Old  Hall  Ms..  ^4^. 
Olrik.   A.:    >Danske   Folkeviser«  3(>6 

(Baek. 
Oltram.  Kurt  1S.^,  287. 
Ondiiçek,  in  London  39Ö,  401. 
Oper.  K.  a. 'Drama,  Libretto,  Singipiel, 

Theater. 


  140  (Batka .   149   Szommer^  322 

(Apthorp,  Maclean^  Geschichto  59 
(Fuchs  ;  recitativische  146  (BeUaigue;  ; 
u.  Brettl  255  (Kaan};  alte,  im  Konzert- 
saal 257  iSt.';  n.  Operette  328  (K.!; 
moralische  u.  unmoralische  418  iR.j; 
Libretto  58  (Baughan  ;  Mozarts  Ein- 
lagen fQr  >La  villanella  rapita«  98 
Anonym);  Verdi  370  (Torchij;  Veris- 
mus 98  (Anonym);  IH  sie  zu  verban« 
nenV  31  lîm^han  .  Volksnper  147 
(Debayi,  V\  lener  277.  Amerika  217 
(Banen.  New-Tork  1901  368  (Oraneig]. 

Deutschland  1899/1900  102  Steuer). 
463  ^Morschi;  18.  Januar  1701  286 
(Kleefeld);  Berliner,  nnter  Radecke  82, 
1000  186  Steuer  ;  München  59  H.); 
Deutschland  a.England419iSchleaingerj. 

England  217  fCaatle!,  London  4SI 
(Maitland);  Joh.  Chri'^tian  Hack  417, 
Frankreich  KNJ  .Grunskyj.  147 
(Gmnsky);  Paris.  GeBchichte  99  (Dande- 
lot ,  Saison  1900  185  (Mangeot):  »L'op6ra 
comique«  98  (Anonym).  Italien.  Opera 
•eria  n.  bnffa,  Beziebvmffen  ^<s';  opera 
buffa  von  Monifjlia  und  Melani  ■'{?:  ita- 
lienische. Gottsched  und  J.  A.  Scheibe 
dagegen  6')9f[.  (Reichel);  altitaKeniBcke 
Festoper  M<iH  Katt  ;  italieniHcliP  in 
Petersburg  384;  veaetianische ,  Grup- 
pierung der  Inatrumente  4Î;  Orcbester 
der  italieniscln  n  0.  ira  17.  .lahrhundert 
/6 (Goldschmidt;;  Dekadenz 2^)  Virgilio  . 

Rußland  1900—1901  .382;  Geschichte 
4.'),*)  Tscheschichin  . 

Operette,  Saison  19(10  18.')  Mangeot,; 
»Die  Geisha«  451   Fujishiro  . 

ORANr.K      Bayreuth,  französisches. 

Oratorium,  Passions -Oratorium  von 
Woyrsch  368  (Kinast;;  scenischo  Auf- 
führung 69  (Hellonin). 

Oroheeter. 

>Da8  Orchester  der  italienischen 
Oper  im  17.  Jahrbimdert«  von  H.Gold- 
scnmidt  W. 

— —  u.  Orchester-Musik  279  Henderson, 
Maclean  ;  u.  Chor  219  iProut  ;  Reli- 
gion 18.Î  Mauclair';  reine  Einstim- 
mung 2ÔÔ  Loeser  :  Streik  im  Prager 
Nationaltheater  254  Geisler  ;  American 
Symplioiiy  Orchestra  2(»4  (Sonneck  ; 
Knnsirvalürium  von  Parma  101  (P.); 
N.  benorchester  in  der  ital.  Oper  28. 

Ore,  Adam.  »Hunde«  9. 

Organisten  186  V.  ,  218  Leuenberger  , 
^85  (Bundala  .  327  Bornewasser;  litur- 
gisch geschulte  33  Sehiltknecht);  Fin- 
gerzeige für  das  liturgische  Hochamt 
284  Anonym);  kirchliches  Orgelspiel 
450  Anonym  ;  Staatsprüfung  in  Würt^ 
temberg  '(»'»H  Lang  :  Gehalt^-Aufbesse- 
rong  322;  Neuordnung  der  Gehalts- 
verhftltnieee  in  Leipzig  329  (Vogel); 

3» 
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Schule.  Leipzig  17ß;  7.  General -Ver- 
sammlung des  allg.  0.-Verein8  B2Î) 
|W.  ;  englische  2H1  West.  Maclean  ; 
Hamburg  im  17.  Jhdt.  127  Seiffert  ; 
kirchliche  Pflichten  im  IG.  u.  17.  Jhdt.  SU 
fSeiffert]  ;  in  Sonnenwalde  284  Anonym  ; 
Musik-Handbuch  324  Saran.  Fleischer  . 

Organum,  im  schwedischen  SchuUiod 
Ô.V7;  B.  a.  Discantup. 

Orgel. 

  »Researches  into  the  Origin  of  the 

Organs  of  the  Ancients*  von  Kathleen 
Schlesinger  167. 

  t)8   Anonym',  99  (Bricqueville!.  14H 

iLeyi;  und  Organisten  2ôô  Hol  ;  zeit- 
genössische Meister  328  Locard  ;  Re- 
gister 28  Locher  :  im  Gottesdienst  148 
irlatoi.  kirchlicher  Gebrauch  21fi  Ano- 
nym:; Bach-Orgel  31  (Anonym  ;  neue  0. 
vonCasBonöH;  selbstharmonisierende  103 
Widmann  ;  Transponier-Orgel,  pneuma- 
tische 100  (G.);  tragbare,  Covent  Gar- 
den 404;  Konstruktion  448  Hinton, 
Maclean  ;  Behandlung  14Ô  Anonym  ; 
Orgelgehäuse,  16.  Jhdt.  99  Bezold> 
Balgkonetruktionen  284  Anonym  ; 
Weiffle'sche  Hochdruckluft -Orgel  284 
(Anonym  ;  Antrieb  durch  Elektrizität 
284  Anonym);  Wasserorgel  in  der 
Ätna  97  Alzinger  .  In  Albert  Somme] 
41Ô  Anonym  ;  Antwerpen  284  (Ano- 
nym ;  in  Bayern  und  Osterreich  KX) 
Ldt.^;  Braunschweig.  Dom  419  Stier  ; 
Dresden  99  Flade  ;  Einsiedeln,  elek- 
trische 218  Lindt  ;  Halberstadt,  Dom 
414  lAllihn;;  London,  Orjjelschule  Ô8 
Anonym  ;  New- York,  elektrisch-pneu- 
matische 14(>  Anonym  ;  Roncole.  histo- 
rische 288  Hilau  ;  Straßburff  4Ô4 
;Ruppl;  Toulouse  im  Jahre  1793  18;^ 
Anonym  ;  Wanne,  Pfarrkirche  284; 
Kloster  Weingarten  18.Ô  (Lindt  . 

Orgel-Bau  2ôô  Ley  ;  Geschichte  in  Eng- 
land 442;  B.  a.  Instrumentenbau. 

Orgel -MuBik,  Orgelspielplan  1899  32 
(truner  ;  32  Menzel  ,  215  i Tiebach  ; 
Bachs  W^erke.  ästhetische  AusfQhrung 
3HÖ  Anonym  ;  Komp.  und  Bearbeitun- 
gen von  Reger  370  Straube  . 

Orgelapiel  148  Ley  . 

Orgel  -  Vortrag  vom  Jahr  1491  34 
'Vogeleis:. 

Orlentalische  Musik  101  Padwal'.  183 

Davie«  . 
Originalität  28ß  Höhe). 
Orloff,  W,  M.  32t)  RibakofiF):  +  381. 
Oröll.  Konzerte  390. 
Osal,  J..  Dirigent,  9. 
Osterlied  s.  Volkslied. 
OurusBoflf,  G.  G.  329  S.l;  f  381. 
Oxford,  Hodl..  M.  S.  »GimeN-Stimmen 
OxYunYN(  MOS,  Papyrusfunde  102  Roedcr); 

Aristo xenos- Fund  184  (Herne;. 


F.  287.  418.  4Ô3. 

P.,  C.  W.  2Ô6,  287. 

P.,  Dr.  (iO. 

P.,  E.  185. 

F.,  H.  148,  185,  369. 

F.,  J.  101. 

F.,  F.  148,  287.  329. 
Fach,  Oskar  101. 

Fachelbel,  Johann  94:  Kompositionec 
330  iDenkmäler  der  Tonkunst}:  Klavier- 
weAe  4.56. 

Fachelbel.  Wilhelm  Hieronymus,  Klarier- 
werke 45(). 

Pachulaky.W.  A..  »E  moll-Quartett«  389. 

FaciUB,  Fredrik  7.5/  (Pudor). 

Fadelford.  J.  U.:  .Old  English  Musical 
Terms«  370  [Swaen;,  415  (Brown  ,  41i» 
(Swaen). 

Paderewski  99  (Di  San  Martino)»  326 
(^nonym).  420  (Z.);  als  Opern-Kompo- 
nist 419  S.j;  s.  a.  Nossig. 

Fadwal,  G.  T.  101. 
Paean  s.  Griechische  Musik. 
Pädagogik  s.  Musik-Pädagogik, 
l'ai'tow.  Walter  418. 

Paganini,  Nicolo  182  (Anonym,,  14«  iPi- 
rani  :  der  Falsche,  s.  Siccard. 

Paladilhe,  E.,  >Le6  saintes  Maries  de  It 

mer«  41. 

Paladini,  Carlo  101,  219,  256. 

Palestrina  und  die  Medicäer- Ausgabe 
des  Graduale  (îO  (F.);  »Missa  Papae 
Marcelli«  257  Steuer);  »Stabat  Mater« 
:tÙ3  (Edgar]:  Nachahmungen  3H7 
(Dwyer);  Katalog  262:  neue  Litteratur 
329  (ViUalba-Munoz). 

Pallavicino,  Carlo  4a,  74. 

Palliser,  Euther.  Sängerin.  403. 

Palme,  Rudolf  253  (Anonym).  370iVogel,. 

Palmgren  /.>■/. 

Palmier,  Modena  Ms.,  344. 

Palumbo,  Constantino  370  (Sealinger'. 

Pamplona,   Theater   und    Konzert  17: 

Musikalisches  4.53  (Neitzel). 
Pantomime,  Dekadenz  419  (Sorgoni;. 
Panum.  Hortense  und  Bebrend.  William. 

>Illu8treiet  Musik-Historie«  280. 
Panzacchi,  Enrico  453. 
Panzer,  Friedr.  453. 

Paolo,  Dom..  Tenorista,  Neuausgabe  einer 

Kompos.  455  (Wolf). 
Pape,  Heinrich  103. 
Pntiuol,  Sänf,'erin.  London  432. 
Paient.  Hort.:   »Repertoire  encyclopé- 

dii[ue  du  pianiste«  94  (Fleischer),  9^} 

(Brenet . 

  148  Ravmond-Duval). 

Paris.  »Musik  während  der  Ausst 

von  .M.  Chassang  40;  »La  r',v 

culc  à  Paris«,  Al>hdlg.  von  I. 

riac    125:    »Konzerte«,.  ^ 

Maurice  Chassang 
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 Aliisik      Schmidt I.  58 (Blumenberif). 

32ë  iMarchesi),  'àti6  (Boaytc.  'M»  ;Le 
Senne).  418  (La  RîvierTe^  4ôl  (Etta); 
Konzerte  415  ■  Anonym];  »Große  Pari- 
eer  Sinfonie  -  Konzèrtet  277;  »Thi'ü- 
tre  lyrique  et  i^nde  eoncerts«  341 
iChassanK);  Musik  und  Theator  im  Grand 
Palais  382  (Lc  Senne),  368  (Le  Senne); 
Bfllmenfmtspiele  nach  Bayreuther 
Master  44Ô.  Ausstellung:  Musik  33 
(Niggli),  98  (Anonym).  148  (L.);  bizarre 
Musik  27  (Gautier);  Exotische  Musik 
102  (Savières);  Konzerte  60  (Lalol; 
Theater  60  (Pougin};  »Die  schfjnen 
Künste«  60  (Romain;  ;  Instrumente  4dl 
(Ehrbar);  Internationaler  musik-histo- 
rischer  Kongress  31  (Anonvin',  59 
(Grunsky).  102 (Rolland);  Inti 
lore-Kongress  1 7H  :  Kirchenmusikali- 
acher  Kongress 'i*'*  Schumpp).  Mozart- 
Verein  176;  Akademie  366  (Barini); 
Italische  Mniiker  unter  HaMuin  419 
(Kolland  . 

  Bibl.  nat..  M.  S.  15123  (Fixérecourt) 

«.  4379. 

Parker,  Horatio.  »  Wanderer's  Psalm«  38. 
Parma,  Konservatoriums -Orchester  101 
(P.). 

Parodi,  Lorenzo  18Ô. 
Patr,  Alfred  28. 

PKrry,  Hebert,  »The  So1dier*e  Teitt«. 

To  .I.MiiMc  38. 
Fartiival-Qeaänge,  neue  4Ô3  (Lorenz); 

8.  a.  Wagner. 
Partituren,     Neudrucke    mit  einem 

äcblttssel  313  (Stephaoi);  Contarinische 

39. 

— —  8.  a.  Notation. 

Farturee  von  Adam  de  la  liâle  284 
(Aneoym,  Herger)  :  g.  a.  Chansons. 

PasGk,  üV>er  den  Krakowiak  682. 

PasaioDs-Dramen,  Schweden  ô9'J. 

Piweione-Spiele,  Frankfort,  Lamentatio- 
nen 4ÔÛ  (Brook«};  s.  a.  Volksschau- 
•piele. 

Paetor,  Willy  33,  148.  418. 

PaatBchenko,  Dirigent.  392. 

Patiao,  Carlos,  Komp.,  17.  Jahrb.  lai. 

Fatti,  AdeKna  68  (Anonym),  96  (Ano- 
nym \ 

Paul,  Ernst  219. 

Favaae  a.  Taas. 

Peacock.  Mal.el  r,m. 

Pearce,  Ch.  W.  IUI. 

Fedrell,  Felipe  (Vietoria-Feet]  leo. 

Pedrell,  Foliju':  »La  Festa  d'Klclie  ou  le 
drame  lyrique  liturgique:  La  Mort  et 
rAetomption  de  la  Vierge*  203. 

Pedroso.  ?.  Carlos  de  463. 

Peiser,  Karl  2t9. 

PéHe«ier.  L.  G.  463. 

Pomberton,  Diri^^entj  89. 

Penkmayer,  H.  148. 


Pennard,  01.1  Hall  Ms..  .If  f 

Fentatonik,  Chinesische  Musik  4}/y^  öüä 
[Deehevrens). 

Pérès,  Juan  Ciinés  21H. 

Pergoleai,  Biographie  und  Werke  27 
(Fuustini-Fasini  ;  »Stabat  mater«  147 
' Faustini-Fasini).  305  .Edgur);  Verviel- 
fältigung der  Originalpartitur  26. 

Perinello,  Carlo:  »Giuseppe  Verdi«  880 
(Abert  . 

Peire  d'Anvemhe»  Chanion  416  (Ber- 

toni). 
Pernot.  H.  256. 

Peroei,  Lorenzo  99  (Bessmertny  .  ;î67 
(Geiger);  »Auferstehung  des  Lazarus« 
6;    »Le  ina^saere*  de«  innoeenti«  97 

'Ada'iewsky  . 
Perrucci,  Librettist  88. 
Perry.  E.  B.  33. 
Pe^tndürfer,  Friedr.  101. 
Peter,  .Job.  2Ö6. 

Peters.  C.  F.,  100  jähriges  Jubiläum  139. 
14Ô (Anonym'.  147  H.  ;  Mn.'^ikhil.liothek. 
Bilder  und  Bildwerke  4û2  (Kiesling); 
Jahrbuch  1899  29  (Vogel),  1900  865 

iVogel*. 

Pktkr-shüho,    Musikleben  147  (ü.;,  184 

(G.);  Konzerte  1;  19(M)  1!»01  S88.  391; 

Marientheater  4;     Volkstheater  213; 

Oper  1900—1901  ;Ki;  Konservatorium, 

Schenkung  440, 
Peterson,  F .  Pimist  14.  186. 
Peterson.  Fran  kirn  üO.  186. 
Petherick,  H.  219,  468.' 
Petherick.  Flonice:  »Antonio  Stradi- 

vari<  280  (Maclean). 
Petri,  Theodorieu«.   »Fiae  GantJonesc 

560. 

Petrowa-Woralyewa,  A.  J.  328  (L.); 

t  381. 
Petrowsky,  K.  60. 
Pezold-Uüniher  148. 

Pfeifer»  Fraakreieh,  »Grande  Eewrie« 

ni7. 

FleilTer,  G.,  »Le  légataire  universal«  418 

Pougin  . 
PBeiderer  4ô:^. 

PfohL  K.,  »Baliettscene«  43,  4ö. 
Pfohl,  Ferdinend  28,  186,  418. 
Pfordten.  H.  v.  d.  387,  389.  4ia 
Pfongst,  A.  453. 
Ph.  287. 

Phil  bort  l^.-rill.'. 

Fhilharmoniaehe  Gesellschaft,  Moskau?; 

Stockholm  IS. 
Philidor.  Familie,  622. 
FhiloBophie     der    mus.    Saison  4oO 

(Bonyer);  Uoeik  at«  tOnende  Weltidee 

453  ;Mey). 
Phipson,  T.  L.  101.  148,  287,  464. 
PbonetUc,  iial.  92  (Josselyn);  s.  a.  Oe* 

sanj^-Technik. 
Püonogramm-Arohive  33  (Pudor). 
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Phonographen,  Technik  H2  Kultzow): 
Musik  33  (Fudor);  Museum  i>>  t Anonym). 

Pbraslarung  95  (Kiemann).  256  (Pador). 

>Piae  Cantiones«,  Drucke  Handsdir. 
Quellen  JTJ. 

Fianlno  8.  Klavier. 

PianlBtlTinen,  berflhmte  33  (Ronald). 

Piano  8.  Klavier. 

PiatU,  Alfredo  450  (AnoDym\ 

Piazza,  Italo  4n{. 

PioarduB,  Petrus,  Traktat,  Bibl.  Upsala. 
552. 

,  Piccini,  Niccolö  59   Huviani  ;  Chrono- 
logie der  theatralischen  Werke  217 
(Cametti). 
Pichlma3rr,  Oeoxg  85, 
Pick  A.  iOL 

Pterné,  Gabriel  217  (Dandelot):  >L'An 

Mil<  41;  >Fille  de  Tabarin«  2.>4  ;Dan- 
delot;.  256  (Pouginj,  285  (Brüssel  , 
.942  rChasffang). 

Fieri  et.  Emile:  »La  eonate  aacie&ne  et 
moderne«  17. 

Pierson.  Edgar  860. 

Piesche,  Kiimilie  'V/'^. 

Pietzsch,  Hermann:  »Die  Trompete  als 
Orchester- Tnstrameiit  etc.«  368  ( Flei- 
sch t-r  . 

Pi£arOf  Marcantino  del,  Lauten-Tabulatur 
159. 

Pignon,  Franv^ÎB  63SS, 

Pineau,  Léon  101. 

Plot,  Julien  18B  (Bonaventura). 

Fiot.  Julien:  >I1  metodo  per  violino« 

32*J  (Rouillon'. 
Pirani,  E.  v.  101,  léa 
Pirro,  André  418. 
Pitch  8.  Stimnang. 

Pitrè.  G.  101. 

Pitt,  Percy,  Komp.,  171. 

Plagiate  2W;  (Hol). 

Plain-chant  s.  Cantus  planus. 

Plançon,  Sanger,  341,  4:i3. 

Planitz-Moricke,  »Die  Weibe  des  Rei- 
ches« 41b  ^L. . 

Pias«.  Ludwig  W).  329. 

PI  a  s  s  ,  Ludwir,»-:  -Die  deutsche  orchestrale 
Tunkuu.st   in   (jctuhr«    142  iFleischcr,. 

Platania.  P..  P^alm  LXVll  28S  (Scontrino  . 

Plato,  über  Streich-  und  Wind-lnstru- 
inente  17  7  ^Schlesinger). 

PI  IM   K.  148.  287. 

riatzhoff.  E.  185. 

Pietzer,  H.  m,  219. 

Plüddemann,  Martin,  Werke  34  (Storck!  ; 

Nach  lass  18:3  B.)i  Leiste  Balladen-Hefte 

327  (Günther). 
Plutnrch,  >-er>(  tAOjat«f)c«  29  (Weil  und 

Reinach). 

2H8  Ramorino}. 
Pochette,  bin  Monteverdi  26. 
Poesie,  hi  iiige,  der  Hebriier  419  iSchlö- 

f^i'V:  hurlefike  frati/Osigcbe  in  der  He- 

uaissance  455  ^ioldo). 


Pohl.  Luine  101, 

Pohl.  L.:  'Hector  Berlioz.  Leben  ond 

Werke«  329  Steuer). 
Polak,  A.  J.:  »Ober  Zeiteinheit  in  Bc- 

zag  auf  Konsonanz,  Harmonie  und  To- 

saHt&t«  180  fWolf). 
Polonaiss  CSS  'Starczewskij. 
PoLTAWA,  Konzerte  8  ,  390. 
Pommer,  J.  60,  101,  148^  185,  256,  887, 

■Ml 

Pommerol  148,  329. 

FonehielU,  Amilcare  59  (Farina). 

Poorten,  Aiwed  +  881. 
Pqrges,  U.  148. 

Porges,  Heinrieh  f  146  (Anonym),  149 

(Reher\  117  (Gerstenkorn).  147  (H.\ 
148  (Pottgießerj,  257  (Wagner). 

Porech.  R.  969. 

Porten,  Arw.,  Cellist,  6. 

Posaune,  in  der  venet  Oper  40;  Prank- 
reteh,  »Grande  Ecurie  du  Roi«  625. 

Possart.  Ernst  von:  »Die  St-jiurat- Vor- 
stellungen vor  König  Ludwig  IL«  324 
(FlMscher). 

l'othier.  Pom  .T.  287.  418,  454. 

Potrkana,  Tanz,  660. 

Pottecher,  Maurice  219. 

Pottgießer.  Karl  US.  m5,  256.  287.  418. 

Pougin,  Arthur  HO,  148,  185,  256.  329. 
418,  454. 

Powell,  Maud.  Pian.,  896,  404. 

Powell,  J.  U.  287. 

Power,  Lionel 

PraetorlUB,  Abraham.  Mecklenburgiseher 
Tonsetzer  um  ItiOO  IW  (Kade). 

Praetorius,  Franz:  »Über  die  Herkunfl 
der  hebiftiichen  Acorate«  148  (Flci- 

scher  . 

Praetorius,  Fr.  Em.,  Verzeich  ni ss  nach« 

gelassener  Werke,  Lüneburg  99,  119. 
Praetorioe^  Hieronymust  Org.,  Hambarg, 

128. 

Fraetorlas,  Jacob»  aen.,  Otg.,  Hamburg, 

!27. 

Praetorius,  Jacob  jun..  Organist,  7S. 
128. 

Praetorius,  Johann  129. 

rruetürius,    M.,    berichtigt    bez.  der 

Einführung  der  C-Trompete  27  (Gold* 

i^chniidt  . 

i'iuu,  (îhick-C^clus  288  (Procbâzka  ;  Or- 
chesterstreik im  Mationaltheater  264 

(Geisler . 
Prager,  H.  L,  33. 

Prahl  148. 

Prahl:  »Deutecbes  8tudeateniied<  370 

(Uhl). 

Praweet,  Meinert  J2!'. 
Préobragensky.  Ant.  (50. 
Pressmann,  M.  L.,  Dirigent.  9,  390. 

Preuschen,  E.  256. 
Price,  Sadie  F  418. 
Prieger,  Erich  418. 
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Printz,  Wolfpanpf  Ka^jmr  >Kur7f»r  Bo- 
riclit,  wie  man  I'inem  jungen  Knaben 
könnte  gingen  lehren«,  eimigeê  Exem- 
plar J5!f;  >Conipendium  niuHicuo«  JCO; 
•  Compendium  musicae  signatoriae  et 
modulatoriae«  100  (Tischer •  Bor^ard  . 

Prochdzka.  R.  Frhr.  288. 

Procida,  Saverio 

FC02VMI1III«  18B(Bo8ehot);  Ästhetik  289 

(Wenzel 

Programm  -  Muaik  33  (Riesenfeldj ,  98 
(B.),  137  (Newman).  148  iPastor),  189 
(Rietsch  .  254  fEnsen'.  25(»  (Rietsch  . 
417  (Goblot);  R.  Wagner  zur  P.-M.  4Ô3 
(Looifl). 

Rroea  und  Musik  4Ô1  Emmanuel'. 
P  ro  ■  n  i  z ,  Adolf  :  *  Compendium  der  Masik- 
geiehiehte  1600-1750«  96  (Fleieeher). 
Prosodie  und  Metrik  der  ipltttreii  Epiker 

60  (La  RocbeJ. 
Front.  Ebeneiter  219. 

Prout,  L.  B.  IKT). 

Proveusale,  Francesco  .V7. 

Prfjfer.  A.:  20  ausf^ewfthlte  weltliche 

T.it  ilpr  von  J.  H.  Schein  2H7  M.\ 
PrüfunK,  Staatliche  ».  Musiklehrer. 
Pryce,  Jeanette  101. 

Psalm  41Ô  Bennett  ;  Gesang  im  christl. 
Altertum  Ö7  (Wagner);  von  P.  Platania 
288  (Boontrino) 

Fealmodie  361  (Bordt.  Fleischer);  Ur- 
sprung 288  (Soullier);  altenglische  'MîS 
(Hadden);  Schweden,  17.  Jahrb.  55 s". 

Faalter,  Alter  und  Autorschaft  368  (How- 
lett);  Hobenfurter  146  (Bemt);  Lambert 
le  Bègue's  185  (Meyer). 

Paalterium,  RhythmiRches  56  i'Dreves); 
metrisches  l(tô  Stainen;  FraiisÖs., 
14.  Jahrb.  218  (Kolberg). 

PselltiB,  Michael,  nngedruckter  Brief 
Aber  die  Musik  .V.V.V  (Abert). 

Psychologie,  Musikalische  59  (Héri- 
conrti.  60  Rossi  .  185  (Laroque) ,  417 
(Joire);  und  Hypnotismns  59  Dauriac  ; 
Gefühl  und  Musik  31  ;  Daubresse  ;  mu- 
sikalische Frühreife  60  'Riebet);  Gott- 
begnadet? :^29  Sartorino  . 

— —  s.  a.  Tonpsychopbysik. 

Ptschelnikoff.  P.  14«. 

Parcini,  »Bohème<  W  Br  \  217  Closson  ; 
»Tosca«  219  Mazaraky  .  41<>   Duranti  . 

Puchalaky,  W.,  Pianist,  H. 

Puder,  H.:  »Geschichte  der  finnischen 
Tonkiin«;t«.  ErgÄnzungen  1  K"),  Anonym  . 

Puildr.  Ilriiirich:  »Zur  Geschichte  der 
Musik  in  Kinnland«  NT:  Nachtrag,' .7.7/ 

  m.  14«.         256,  329.  3(;9,  4.")4. 

Pugno,  Raoul.  Pianist,  6,  17.  KÖ  W. , 
.344.  392,  303;  »Koniertstflck«  42;  Brief 
146  Anonym. 

Pugnottl,  Gflttseppe  12^. 

Pujol  et  Tie..  Verleger.  Barcelona,  17. 

Purcell,  Frances  31  iÂuonym.. 


Parcel],  Henry  53  (Squire  :  Gesänge  14; 
•  Fairy  Queen«  ^iV);  l'artitur  von  »The 
Fairy  Queen«  von  J.  S.  Shedlock  ge- 
funden 3.")8;  Toccata  in  A-dur.  .T.  S. 
Bach  zugeschrieben  2"^  Bucbmayur;; 
Elegie  auf  seinen  Tod  267  (Squire;. 

Puttmann.  Max  32*1  :U;!V 

Pycard,  Old  Hall  Ms., 

PYBivÂBir,  Geiatliehe  Lieder  254  (Game- 
lat). 

Quadt.  H.  148.  454. 
Quandt.  C.  .T.  101. 
> Quand  tu  t'en  vas*  3. 
Qaanta,  Job.  Joachim  223. 
Queiroz,  Eça  de  99  Barjona'. 
Queldnrk,  Old  Hall  Mf.,  3^4. 
Qnet,  E.  28a 
Quilgars.  Henri  148. 
Quittard,  Henri  28a 
Quodlibet  3. 
Qnotatlott  60  (Peterson;. 

R.  219.  266. 

R  ,  A.  369. 
H.,  ti.  2Ô6. 
R..  G.  256. 
R.,  C.  H.  454. 
R.,  F.  W.  454. 
R.,  G.  266. 

R    T  F  (U)  101,  148,  219,  969,  4ia 

R.,  M.  288. 

Baabe,  Peter  288.  3<>9,  4ia 

Raaf,  Antonio  -III. 

Rabelais  als  Musiker  33  Neukomm  . 

Rabich.  Ernst  256.  329,  369,  454. 

Raché.  Paul  454. 

Badecke,  Robert.  Biographie  79  Beck- 
mann ;  102  Schräder  .  185  (Krebs . 

Radiciotti,  Giuseppe:  »Contributi  alla 
storia  del  teatro  e  delJa  musica  in  Ur- 
bino«  280  Wolf. 

Radoux,  Charles  369. 

Ragvaldi,  Nicolans.  mehrstimmige  Musik 
in  Schweden.  15.  Jhdt..  jô.'S. 

Raihle  2.S8. 

Raif,  Oskar  371  (Wright'. 

Hait".  Oscar  481. 

Rambach,  J.  .1.  31   Diehl  . 

Rambouseck,  .T.  .T.  :  3H1. 

Rameau,  Jean  Philippe  59  Imbert  ;  als 

Violinist  287  Pbipson  . 
Ramie  de  Pareia,  Bartolonieo.  »Musica 

Practica»,  herausgegeben  von  Jobannes 

Wolf.  11.  Beiheft. 
Ramnrino.  F.  288. 
Rappoport,  M.  S.  148. 
Raub  er:  »Don  Jnaa-Sage«  185  Habren- 

holtz. 

Raunay,  J..  Silngerin.  127,  171. 
Ravogli,  Giulia.  Sängerin.  S7. 
R.\WA«,  Tanze  4.55  Winter'. 
Kawsou,  Stepney  33. 
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H4iijmond*DttyaI  148,  4ô4. 
Re»,  Lawrence,  Singer.  341,  4S8. 
Realistik,  Warnung  415  Anonjm), 
Reber,  Paula  149.  im.  2â(>,  mi. 
B«blowlc  1>irigeDt.  in  Ruisland  6. 
Bcbikofr,  Wae..  Dirig..  8,  390. 
Beblllé,  riiilbert  633. 
Recorder,  ongl.  Mu«.-In».tr.,  :^4  ,Biidge\ 
Bees,  Félîci''  van,  Komp.  der  BareQbjinB«, 
78  Abert. 

Reger,  Max  82  Göhler,  102  Straube. 

256  K.il.ich  . 
Reger.  Max:   »Orgclkompositiotieii  und 

Bearbeitungen«  370  Straube', 
Registrieren,  in  der  neueren  Forschung 

U9  Brunn -Molar],  2Ô6  iMand;;  Kritik 

216  Anonvui . 
Rehsener.  Marie  33. 
Reja,  Tanz,  070. 

Reicbol.  Kugen:  »Gottsched  und  Johann 
Adolph  Scneibec  664. 

■   4.-)4. 

Reiihe.nau,  Dichter-Schule   34  Winter- 
feld. 
Reid,  .1.  319 

Reiffenberg,  titih.  v..  Liederauninilujig 
IHT)  Kopp . 

Reim,  Fajrchologie  IUI  ;Pick.;  u.  Rhyth- 
mus (»1  Steiger  . 

R  e  i  m  a  n  n .  Hei  nrich  :  »Masikaliaclie  Rftck» 
l.licke«  281   Abort  . 

lieinach.  Theodor  25»,  21«,  256. 

Reinach:  »Platareb  jree)  uwm^ç*  149 
Kuello  . 

Reincken,  Juh.  Adam  IJ.'f. 

Reinecke,  Carl  258  Anoajrm'r;  Biogr.  TQli 
Segnitz  148  Fleischer). 

Keiubard,  L.  4ô4. 

Belsen A«Mr,  Alfred,  Pianist.  6»  417  iHotlea« 

herp  . 

Bellatab  218  .Kohut . 

Fenaissance,  franzöaisehe  100  (Imbert^ 

Rendtorff,  F  M  :  >Dif>  n<'ue  Cborordniing 

von  R.  V.  Liltencron« 
Benner,  Friedrich  219  Se^dtl . 
Bépina,  Nudcc^biîa  2S7  .Fiadeisen). 
Bequlem  18:i  Auer. 
Resetar,  M. 

Resonanz  147  lJ»'nni^'  .  Violin-Stimm- 
balken Ô6  Löwenthal  ;  iür  Klaviere 
418  L.  ;  Koptresonanz  220  (Webbex^ 
Bell  ;  u.  Phonation  der  Geaangsergane 
2288  .Senger/,;  s.  a.  Akustik. 

Beeponaorien  s.  Kirchen-Musik. 

»Rcutterliedlein«  :'S8. 

lit  VA  L,  Konzerte  1». 

Key,  Loui«  418. 

Rhaw,  >nicinia«  071. 

Rheinberger,  J..  »Stabat  Mater«  307 
(Edgar. 

RHF.INL.\M'.   MusikMiOn  Anonviu  ; 

Mui^ik  unter  den  letzten  Kurfürsten  218 
.Kipper,. 


Rheaelioa  öö4, 

Rhy.  John:  »Oelüe  Folk-lore«  863  fAao- 

li >  in 

RbyUiaük  61  ^Steiger,,  l(Xi  «Stockhaosen , 
186  (Weber).  371  fWlnterfeld  ;  Psycho- 
lo^ie  101  Pick  ;  freie  H  ^  Lhoumeao  ; 
bei  den  attischen  Rednern  ^  ,Rlass  ; 
franz.  Vers  18D  ;SaraD  ;  fraozOtischer 
Alexandriner  149  Wulfi  ,  4.">4  Stengel. 
Wultf  ;  romanische  und  deutsche  4ôô 
Sarau.  Stengel  ;  im  Choral  218  ^om  ; 
des  cantus  planus  u.  der  Antiphonen 
367  C.  ;  chines.  Musik  SSO. 

— —  8.  a.  Metrik. 

Ribakoff,  S.  32it,  -154. 

Bibechino,  bei  Bottrigari  20. 

Bibera,  Antonio  de  219, 
I  Ricci,  R.  28. 

Richet,  Charles  60. 

Richter.  Bemh.  Fr.  418.  ^ 

Richter,  C.  H.  :  »Die  geistige  Überuttota- 
gung  des  Kindes*  46. 

—     go,  2iy,  4iy. 

Richter.  Georg  288,  419. 

Richter.  Han<<.  Dirigent,  in  England  38. 
Richter,  U.  Ernst  184  Fuchs. 
Richter,  Theod.  f  381. 
Rickabv.  Jos.  454. 
liicbehüg,  F.  369. 

Riemann«  Hugo,  cum  auttefordeatlichen 
Profes.<;or  ernannt  27Î ;  getammelte  Auf* 

fcätze  327  ^G. . 

Riemann,  Hugo  288,  360. 

Riemann,  H.:  »Vademecum  der  Pbra- 
sierung«  9ô  Fleischer]  ;  »Katechij>tuuä 
(ill  Harmonie  u.  Modulations -Lehre« 
143  Wolf  ;  »Präludien  u.  Studien  418 
LFleischer;;  »Geschichte  der  Musik  beit 
Beethoven«  253  (Anonym).  419  Steuer. 

  berichtigt  bez.  des  KrHcheinung^jalirs 

von  'Piiulz.  Compendium  mu^i(.ae  si»,'- 
natoriae«  100  Tiedier- Buiehani  be 
richtigt  bez.  Francesco  de  M^jo  413, 
Anm.  i^Sohwarz,  ;  bericht  bea.  der  Polo- 
naise bei  Chopin  n.  des  Maaort  0912 
Starczewski. 

Rienai,  Sänger  393. 

Riesenfebl.  Paul  33. 

Kiefsch.  Heinr.  256. 

Rietsch,  Heinrich:  >Pie  Tonkuni»t  in 
der  Bweiten  HUfte  des  19.  Jahrbonderts« 

96  Abcrt  . 
BlUA,  Konzerte  9;  Kammermuiik  3UU, 
>:iUla«  99  rBitsch-Lvbensky'. 

Rilmi,  fiir*  L'^S.  •MV.\, 

Rimsky  •  Koresakoü'  2,  184  (JastrebsefiT, 

185  <P.^;  Geburtshaus  in  Tichwin  284 
F.  ;   Jubilîlnm    877    Fincb  i-rii  :  -Dai 

Lied  von  Oleg,  dem  VerkUnder«  À,  6; 

»Bas  Hftrchen  vom  Zax  Saltan*  4.  8. 

!  1^  I-ipaeff],  379,  386;  »Ssadko.  882. 
Binucumi,  Ottavio,  und  Melodram  141 

.Civita;. 
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Rischbieter.  CO. 
Bialer,  Eduard,  i'ianist,  (i. 
RiBtorini  413. 
Ritchie,  R.  2H8. 

Ritter,  Hermann  219. 256. 32Î),  369,  41«.  4i">4. 
BiTlAre,  Jules  f  214. 
Boberday,  Fraii«,<)iB  41 S  Pino  . 
»Robert  der  Teufel«  Gl  /l'ariiel  ;  Tarüer« 

Sage   255   Ooltheri;    456  Wecbaler. 

Tardel . 
Robert»  Eu|ièiie  üO. 
Roberti.  G.  102. 
Robinson.  Ada.  285  Dorn  . 
Rochas,  A.  de  «Dauriac.. 
Roeblieb,  Edmund  149. 
îîml  Kilouard  419. 
Rode,  Trompeter,  6i3, 
Bod«nb«rg»  Jnliu»  418  (Paetow;. 
Roeckel.  J.  L.  219. 
Boeder,  H.  102. 

R5br.  Hugo:  «BklceHrd«  186  ;Reber .  2.'>ô 

iH.',  206  Pot(KiéRc<'r  . 

HoEsiULDE,  Missale  von  lölO  148  .P.. 
Rössing,  J.  H.  60.  102. 

Rössler.  Stpfan  :M\9. 
Rojahn,  Ferdinand  369. 
BoUndtUed  100  :HeinleV 

Rolland.  Romain  102.  :W.\  419.  454. 

Rom,  »Musikleben«,  v.  Fr.  Spiro  163; 
Kirchenmusik  8()6  Bewerunge  .  417 
(Horn  :  Teatro  lirit  o  im/.ionale  451  Fod  ; 
Vatikan,  M.  S.  »0  rosa  bell««  î/. 

Romain  60. 

Romano  413. 

Romantik  146  Bouycr  ;   in   der  Musik 
415  (Anonym  ;  von  heute  452  Kempfi'. 
Romanus  186. 

Romanze, französische,  Masik  n  Rtrophen- 
bau  IHÜ  Schlager  ;  ru»si&cLe  j'SV.  Anm. 
Findeisen . 
Romero,  Matia»,  Komp.  17.  Jbdt.  Itiü. 
Homieux.  Cb.  454. 
Roluüd,  L.  33. 

Rondel luB,  sichwediHches  öchuHied  ölßJ. 
Boneard  und  di«  Mosiker  des  16.  Jhdt. 

<  v.uite.  Laumonier . 
Uopuriz,  Guy,  'Symphonie  fcui  un  «  horal 

breton*  41. 
RoRscHAcn,  Silnj^er-Feat  ».  Muaik-Feet 

Rosegpnr.  P.  U)2. 

BoMn,  H  iion  G.  F.  218  L. . 

RoBenmüUer,  Johann  ll.j 

Rosenthal.  Felix:  »Die  Mu«ik  alë  Kia- 

dnick«  227. 
BonpiRlioai,  Librettiafc  der  ersten  miuik. 

KouiOdien  37. 
Rossi.  Lui«ri.  Orchestergrappi«rttng  4Î', 
O  f,  ,,  41'.)  Rolland;. 

BoBsini  99  (Bellaigue  .  MM)  Anoojm\ 
453  Manicna,;  »SUbat  Mater«  :i06 
Edgar. 


Ku^f  C.  0.  33. 

Hü.sTOW  a.  DüN.  Konzerte  9.  390. 
i  Rotta,  Antonio,  Lanten-Tabulatur  159, 
Rotterdam  K  nzerte  twitchea  1814 — 10 
32  HutRcianruyter.. 
I  Rouset  de  Idsle  74  .Abert),  1Ô5  ;Tiersot;. 

257  Tousi^aint . 
.  Rouillon.  Krn.  329. 

iRonsseati,  J.  J.,  u.  das  Mdodram  416 

iFIi'K*'  ■  )'>1  Combarien^;  »Pygmalion« 

I    1.  Beiheft  .Istet). 

I  Ronsaeaa«  8amnel  170;  »Merowig«  41. 

Rousseau.  S.  256. 
Rovaart,  M.  C.  v.  d.  464. 
Rowbotham.  J.  P.  83. 

lîowe,  Wj'tfi-  ''~ 

Rowlaid,  Uid  Hall  Ms.,  344. 

Roy  Henry.  Old  Hall  Mi., 

Rubonson,  Albert  ■[  251.  253  '.Anonym;. 

Hubert«  Job.  Martin  JOâ. 

Bnbinateln ,  Anton.  Oedanken  n.  Apbo- 

rismen    'Mu    Doli?:     :      I'ic  Hiluber« 

2;  »Sulamith«  328  ^lîurdjumoâ: .  392; 

»Kanfmann^aecbnikofP«  a87;Mnteam. 

Sf  Ptfi  r.sburg  2.  139;  Eröffnung 
Rubmstein,  liikolaas  28ö  ^F.;,  ;Fiud- 

eisen'. 

Rudbeckius,  Johannes  ô5f!. 

Rudberus,  jun..  »Ratio  canendi«  ötiO, 

Rudnick,  Wilhelm  59  ^Harzen-Mttller). 

R  u  d  n  i  c  k .  »Judas  Isebariot«  328  (Kruse^. 

ROhle.  Otto  1(^2. 

Ruelle.  C.  K.  149,  2ôa 

•Rule  Britannia«  71  Abert^  Sôô  I^ns). 

Rundall.  W.  H.  369. 

Rnudberg,  Axel  i  253  Anonym  . 

Runengesänge,  finnische  [  Hunolaulua  1 140. 

Hun^e.  Paul:  »Die  Lieder  u.  Melodien 
der  Geissler  des  Jahres  1349  etc.«  28 
Fleischer.        Friedricb^  415  fBeokar'. 

Kui'I'  4-'»4. 

KubbeU,  Kll.i.  biiu^cferin,  'M^. 

Russell,  Henry  f  14<>. 

Russische  Muhik  im  19.  Jbdt.  327  (Find- 
eisen,;  327  Beiiuigue. 

Biuaiaeliea  Orchester  in  Paris  40. 

Russland. 

—  »Die  Fîutwickelung  ûar  Tonkunst 
in  Ru.^siand  in  der  ersten  Halite  des 
19.  Jah rhu  Uderts«,  von  Nicolaus  Fiad- 

eisen  27!K 

  »  Konzert*' <    1    Findeisen  :  Musik- 

It  lj'^n  zu  Anfang  des  19.  Jhdt.  184  Find- 
cit-en  :  Mubik  im  19.  Jhdt.  217  Find- 
eisen ;  Musikleb. II  IVKKI-UWI"  377 
Findeisen  ;  R.  nrui  die  Musik  184  Fried- 
länder-Abel  ;  InduMitv  derMusik-lastru- 
mente  284    Anonym  ;  Qeschicbte  der 

'*]  f  r  T.scll^'^olu^  bin'. 

Hussmann,  Paul,  Org..  Hamburg,  JUS, 
Ruston  419. 

Ruthard  r,  Adolf  329  (SegnitsS 
Ruuth,  Familie  ô70. 
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8.  256,  369. 
8.,  F.  m 

S..  J.  S.  60,  288.  329,  419,  4ô4. 

S..  M.  219. 

S.,  N.  3iJ9. 

8.,  O.  149.  419. 

S..  ?.  S.  lf)2. 

S.,  T.  L.  219. 

8.,  W.  aa,  «0.  S29,  419. 

Sachs.  HiitiH.  und  Volkslied  100  iKopp). 

Sachs,  Hans  369. 

8ACHSBN,  Kirchenmusik  805  'Anonym'. 

Backpfeife  />S';  Askanlo-  /^'V;  Sym- 
phonia  IBU:  Dudelaack  Osl:  Musette 

-        s.  a.  Insirnmecteil*Kimde. 
Saint-Pol-Houx  369. 

Saint-BaSns  ÏOi  Seidl  .  145  [Anonym  : 
alH  Symphoniker  144i  Bouyer;  6ri<  1 
148  M-ii  an  M.  Castclbon  de  Beaux- 
hostes  415  ;Anonym  ;  in  London  399; 
»Portraits  et  souvenirst  ô8  Anonym  : 
»Dejanire*  31  Bau  mann  ;  »Le  (vu 
céleste*  41;  »Samson  und  Dalila  149 
S. ,  2H7  [Leßmann):  »Africa«  999. 

Saint-Saëns,  C.  (X).  1(>2. 

Saitenfabrikation,  Herstellunsr  von 
Kupferspinndraht  217  Anonym 

Balaman,  Charles  Kensington  f  410,  4Ô0 
(Anonym;. 

Saléza,  Sänger.  London,  4:^:1 

Salieri,  Antonio  61  i  Untersteiner'. 

Salignac,  Sünder,  London,  433. 

Salmon,  Arthur  L.  369. 

Sammartini  -/Z'y. 

Sammlungen,  Dresden  /J.V,  Schelble- 
(ileichauf  266;  Daniel  Böttigei  sT; 
t'horal-S.  von  Jucol)  Praetorins  127; 
Codici  Contariniani ,  Venedig  3!f:  Old 
Hall  M.  S.  Snuire;:  Henry  Wat- 
son. Manchester  445;  Gustaf  DObr-n 
IIU;  llyuiai  Suetici  ö02;  »Piuc  Can- 
tiones«,  ô  Auflagen,  Schweden  .'>^^>if. 

 ».  SL  Bibliotheken,  eintelne  Städte. 

Kataloge. 

Sand,  Cteorge  420  Warren). 

Sandhprfjer,  Adolf  35.  370.  ► 

Saudteld-Jensen.  Kr.  370. 

Sandquist,  Musiker,  Stockholm,  15. 

8anford.  C. 

8auueuuniii 

Santley.  Snngcr.  38.  3*H». 
Sapellnikofif,  in  London  398,  401. 
Saran,  À.  329. 

Saran,  A.  :  »Musikalisches  Handbuch 
zur    erneuerten   Agende    etc.«  924 

Fleificherj. 

Saran,  P.:  »V<  i.-iu  h  über  die  Grundlage 
der  roman.  Rhytlimik«  4nr)  f^tengel  . 

  »Zur  ro'naniKcben  und  deutschen 

Rhythmik«  4r>.')  Stengel  . 

Saraaate,  Pablo  lö  17.  tl. 

S.^RAXuw,  Konzerte  10.  390. 


Sartorius.  Benvenuto  329. 

Gkauer,        in  London  398;  »Klavier- 

kontert  emoU«  263  (Anonjm\ 
Sarard.  M  A    »Ourertnre  Boi  Lear«  31S 

iChassang . 
Bavart,  F.  98  'Anonym^. 

Savior^.'^.  0.  102. 
Savoye,  R.  El«  102. 
Savce.  A.  H.  188. 

>8'Baurelöbn<  32  .Hanriederj. 

Sealinger,  G.  H.  370. 

Scarlatti,  Alessandro.  »Stabat  Mater« 

303  (EdKax:. 

Sch.,  B.  329. 

Sch..  (J.  60. 

Sch.,  M.  2Ô6. 

Sch.,  W.  288. 

Sehnde,  Johann  129. 

Schäfer,  K.  L.  4Ô4. 

Schäublin,  J.  J.  +  219  Nef;. 

S.  liaik.  J.  A  S.  van  256. 

Sehaljapln,  Baritonist,  386. 

Schalk,  Josef  f  98  'Anonym  . 

Schall,  Martin.  Bassist.  /l'.V. 

SchallenberK»  Christoph  von,  Lieder- 
Buch  2K9  Bolte  . 

Schantz,  Philipp  von  102  (Pador?. 

ScharonofT,  Sänger.  382. 

Soharwenka,  Philipp.  >6aknntala«  219 
Ritter. 

SchauseÜ,  Wally  4Ô4  Stehle,. 

Schauspiel  s.  a.  Theater. 

  (leistliches,  im  deutschen  Ifittelalter 

97  Ammann  . 
Sche£f,  Fritzi.  Sängerin,  London,  432. 
Scheft  ler,  H.  102.  186,  329,  419. 
Scheibe,  Johann  Adolph. 
  >Gott*ched  u.  J.  A.  Sch.<,  von  Eugen 

Reichel  654. 
Scheidemann,  David  Î29. 
SchcidemauQ,  Uaus  l2tK 
Scheidemann,  Heinrich,  Organist ,  79. 

Scheidt,  Ü.  :il9  (S. . 

Bohein,  J.  H.,  20  weltliche  Lieder,  her- 
ausgeg  von  A.  Prüfer  287  M.  :  pfimint- 
liche  Werke,  herausgeg.  von  Arthur 
Prüfer  457  Fleischer). 

Schein,  Paul  i-  381. 

Schelper  416  Bruns-Molar . 

Seheremetjeff,  A.  D..  Ula'^- Orchester  6; 
populäre  Konzerte  :i79.  iWl. 

Scnering,  Arnold:  »Ein  Schweizer  Alpen- 
Bet-Ruf<  >ii;!K 

 33.  Wl  219.  -iXS.  370.  4Ô4. 

Schering.  Arnold:  »Bachs  Textbehand- 
lung« 181  (Abert. 

Scheurleer,  D.  F.  31  (Anonym?. 

Schiedermair,  Ludwig  149. 

Schiel,  Fr.,  s.  Herfurth. 

Bchikaneder,  Emanuel  %  'Anonym. 
286  ^Krusej,  418  .Kruwe),  4Ô1  (DaiB« . 
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Schillings,  Max  285  G.  :  »Orestie«  183 
(Bruns -Molarjj  >Kömff  Ödipu««  9üti 
(Behu\ 

S,,  lintl.iirrlii  33. 

Schindler,  Briefe  371  {Wolff}. 
Schläger.  Georg  266. 
Schl'singer.  Kathleen:  >Researche8intothe 
Ori^n  of  the  Organs  of  the  Aiicients«i6'  7. 

Schlesinger.  St.  1()2. 

SciiuEBEN.  Kunstleben  der  Vergangen- 
heit 286  Krieg. 
Schlögl  419. 
Schlüsse!  s.  Notation. 

Schmal.  Jobs.  219. 
Schmertoäch  t.  Riesenthal  102. 

Schmid.  Otto  »Die  mu^ikgeschichtliche 
Bedeutung  der  altliohiiiitichcn  Schule 
Czornohorsky'««  138. 

  2 Ii».  329. 

Schmid.   O.:    >Mu>«ik   am  eilchfiischen 

Hofe«  102  ^Schmidt . 
Schmid-Kunz.  Hans  lti6. 
Schmidt,  A.  W.  102. 

Schmidt,  Johann  Michael,  Zaohs  Nach- 
folger 

Schmidt.  K.  <iU,  329. 

Schmidt,  Leopold  33.  236,  419. 

Schmiegelow.  E.  149. 

Schmitt,  AI.  2.">(». 

Schmitt,  Han^  1S6,  288. 

»Schnadahüpfln«  ans  Deotsch-Gießhfibl 
33  :Stibit7J. 

—  s.  B.  Volkslied, 

Schneevoigt,  Pianistin,  iô7, 

Öchnerich,  A.  288. 

Sohnyder  von  Wartensee,  Xaver  378 

AVidniann]. 
•Schünbach:  »Ältere  Minnesänger«  4Ô3 

Panser};'    »Anfdngn    de«  deatachen 

>finnege$ang8<  453  (Panser^ 
Öchönbach,  A.  E.  370. 
»Schola  cantornm«  100  (Imbert),  147 

'V     117    D'Indv  .  21S    îîr  n,!ard),  407. 
Soholander,  b.,  Lautenist,  14, 
Schölte,  Friedrieh  281,  282  (Findetsen). 
Sohols,  Bernhard  2UI  (Segnits). 
Behoof»  Oboist. 
Sébop,  Johann  . 

Schopenhauer's  Ästhetik  280  (Zoocoli'. 
Schor,  Muüiker.  Moskau,  7. 
Sohov-Trio  7,  393. 
Seborn,  Adelheid  von  102. 
ScnoTTLAND,  Musik  186  tPetersoni. 
Sehrader,  Brnno  33,  102. 

S.  hn'iver.  .1.  2H.S.  .{54. 

Bohröder,  Joh.  üenr.  üJä. 

SohtitMtrt^  als  Stuttgarter  Tbeaterdirektor 

t:V2  Krauß-. 
Schubert,  Franz   102    liülile);  in  der 
»Provitts«  60  (N.  :     «Quartett  Gdur« 
15:  »Stilbat  Mater«  :!(Hi  Kdgar);  Denk- 
mal in  Tesuhen  ikiô  .Anonym;. 


Schnhi.rth.  Fritz  288. 

Schubring.  Paol  2Ô6,  4Ô4. 

Sohfiok,  H.  579. 

SchQnemann,  Arthur  419. 

Schatte.  Otto  33.  186. 

Schüta,  Sänger  429. 

Schütz,  Dr.  A.  m,  288. 

Schüts,   H..  20  vierstimmige  Psalmen. 

herausgegeb.  von  Tb.  Goldschmidt  25<» 

Nelle. 

Schule,  Mn«ik  329  (Schmidt  :  England 
358;  Schweden,  16.  u.  17.  Jhdt..  ô.'tôS. 
Musik  o.  Gelang  328  (Nclidoff');  mehr- 
stimmiger Gesang  373  KSrto  ;  Gesang. 
Lesen  256  S.l;  Eleuientarkursus  im 
Gesang  362  (Iden ,  Wolf,  ;  Gehör-  und 
.  Notcnsintrpn  in  den  Klementar-Sch.  412 
Hofluiann.  Fleischer.  Volksschule, 
Gesangsunterricht  66  (Hampp .  59  iK.\ 
no  Seh  tM  fZimmer  .  371  (Zenner  ; 
auf  deui  Laiuiü  418  (Müller':  Gesangs- 
unterricht an  Volks-  und  Bürgerschule 
285  Dürport  -,  deutsches  Kirchenlied 
in  der  Volksschule  370  i Weinmann); 
Mitarbeit  der  Frau  :^3ô  Müller  ;  Er- 
ziehung zum  Schönen  371  iWulckow'. 

Schul -Komödie,  Schweden,  16.  Jhdt., 
602. 

  8.  a.  Komndie. 

Schul-Iiied  s.  Lied. 

Schultz.  Detlef:  »Leipziger  Symphonie« 
konzerte  im  Winter  18B9/19U0«  43. 

Schultz,  G.  60, 
Î  Schnitze.  Ad.  149,  219. 

Schult z-Gora  257. 

Sohultse-Strelits,  Ludwig  f  327  (Bruns- 

Molar;. 

Schuls*  J.  À.  P.,  fiber  J.  E.  Hartmann 

-156. 

Schulz-Schwerin  419. 

Schumann:  »Volks-  und  Kinderreime 
aus  Lübeck«  370  Schön  bach;. 

Sehiunaim«  Clara  31  (Anonjm^ 

Schumann,  Georg  3<î()  [B. . 

Schumann,  Robert  94  Nessiry  .  280 
{Plannm  und  Behrend);  cur  Biographie 
441;  Verhältnis  zu  Krne.«tinp  v.  Tricken 
368  (JoU);  and  die  Davidsbündler  100 
(Kahl);  als  Tragiker  370  (Sehering);  als 
Revolutionär  415  Berpi^rün  üher 
J.  F.  £.  Hartmann  402;  Takt  369  ,Mu- 
siol);  Fantasiestflcke  in  Sch.'s  Manier 
367  Gei^ror  :  »Fau.-^t^  181  D'Ottbid); 
»Kinderscenen«,  von  Godard  instrumen- 
tiert 344;  «Dichterliebe«,  französisch 
454  Rayuuuul  -  Duval  :  Denkmal  in 
Zwickau  146  ^Anonym^,  183  .Anonym], 
214.  965  'Anonymi. 
.1  ^rusik-Feet. 
.  Schumann-Heink,  Bayreuth,  429. 

Sehumpp.  0.  329. 

liUNter,  Bf'mhard  149. 
I  Schuta  d.  Mtts.-Werke  s.  Urheberrecht. 
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Schwartz,  Heinricb  147  ^Greisl'. 
Scbwartz,  Kudolf  1«U. 
Scbwan,  Max:  »Jobanit  Ghristiaii  Bach« 

101. 

Schwedische  Musik  ô8  (Ânonvm;. 
ScHWBDKN,  »Sclmllieder  im  Mittelalter 
und  in  der  Befonnationateit«  502 '^or- 

liud;. 

Schweikert.  F.  288. 

SciiWKiz,  Alpcn-I'*  t-Ruf  86d  (Scherings 

 s.  a.  Musik-Fest. 

Schwerin,  0.  Prhr.  von  102. 

Schwerin.  Frhr.  von:  »Du»  Kunst  «Ls 
Dirigierens  von  U.  Berlioz«  278  ^FJci- 
scher'. 

Bchwiokeratb«   Eberhard    370  (Stein- 
hauer,. 
Scontrino.  A.  288. 

Scott.  E.:  »Danoing  in  all  agee«  385 

Squire,'. 
Scottl,  8!ln(?er.  London.  433. 

Sebt'tuis  IKi;. 

Secchiari,  Fierre,  Violinist,  6. 
Beohter,  Fnndamentaltheorie,  ».  Wagner. 

Musik-Theorie. 

Seeger,  Joseph  Ferdinand  Norbert  lits 
(Schmid . 

Seelig.  Paul  288. 

Seeloiann.  Theo. 

Seemann.  Arthur  1(»2. 

Beger  e.  Scuger. 

Segnitz.  Eugen  1(>2,  219.  H29. 

Setrnitz,  Eugen:  »Carl  Reineckc«  14:i 
Kieischor  . 

Seguin,  F.  .1.  417  Gastoué . 

Beibert.  Willy  102,  14î>,  18<),  21i),  288. 
H2î>,  370.  41t>.  4.')4. 

Seidl.  Arthur  <K),  102,  14Ü,  1Ö6,  JilU, 
2Ô7.  32Î».  :170,  4.*)4. 

Seidl,  A.:  > Moderner  Geist  in  der  deut- 
schen Tonkunst.  219  (Seibert;;  »Wag- 
neriana« 454  iSeibert). 

Seiffert,  Max:  »Matthias  W^cckmann  und 
das  collegiammucicnmin  Hamborg«  76'. 

S e if fert  berichtigt  bez.  rriiludiuius  u.  ! 
Fu<?e  in  esdur  von  J.  Christoph  B.kIi 
(Buchma^er];  berichtigt  bez.  der 
Pasaacaglia  von  C.  F.  Witt  2fiG  (Bnch- 

niayer"'. 
.■veiling.  Mux  -1.>1, 
Seifg,  Isidor  11'. i  WolfT. 
Seile.  Thomas  H4  iWemer);  US, 
iSemi  Brevis  102. 
Senee,  G.  102.  829. 
Senger.  E.  2.S8. 

»Senhor  n'enfantz« ,  provençaliscber 
Sirventea  102  .Tobler . 

Sequenzen  M71  WintertVlil  ■  ii.  rivmnen 
327  (Backhaus,  ;  des  romischen  Meü 
huches  367  (Dreves,  Oihr':  s.  a.  Lais 

Serbuloff-Quartett  10. 

Sergi,  G.  2Û7. 


Sorinjr  370,  419 

Servals,  Franz  f  214,  217  ,C.„  219  Mau«  . 
Servières.  Georges  149,  186. 

Seuftert,  Bemh.  149. 

Seufiser- Strophen    in   den  finnischen 
Ranengesängen  149  (Pador). 

Seydel.  .Martin  219. 
Seydier.  Anton  33. 
Seydlitz,  R.  464. 

Sgambati,  (HoTanni,  Fianiet,  164,  451 

;Fall>0'. 

Bhakeepear«   and  Mnsic    100  ^Hedht, 

Na  y  loi  . 

Sherwood,  William  H.  326  Anonym. 
Shi  un.  F.  O.:  »Hnsieal  Memory  and 

ils  Cultivation  c  3U4  Shedlock  . 
Siamesen,  Tonsystem  und  Musik  411 
'Stumpf. 

Sibelius.  .Tfaii.  Koiniionifit.  1^.  40. 
Puder  :  >2  Legenden«  349  ^Steiu.,  369 
Raabe . 
SibiuacluT-Zijnen  Hl,  4r)4. 
Sibmacher-Zijnen:  Kritik  fiber  Bô- 
chcrs   »Rhythmus   nnd    Arbeit«  288 
St'hrijver'. 
Siccard,  Sigismund  216  .Anonym.. 
Sichra,  N.  N.  218  [L.^. 
öidebothani,  W,:  »Registration  of  Vuaic- 

Teachers  in  England«  239. 
 219. 

Sidon,  Samuel  Peter  v.  121, 
Siebenhaar,  Malachias  105, 
Siefert,  P.  219  S.). 
Sigrist.  Eugen  (îO. 
Sillem,  J.  A.  219. 

Siloti,  A.  J.  .327  Findeisen];  392.  393. 
Simon,  Carl  419. 
Simons.  Ed.  102. 
Simrock,  Frites  446. 
Sincere.  Di  no  454. 
Sinrîîur,  Diri^^t'iit.  .37. 
ömger,  Kdinuml,  Violinist.  f>4.  öS  Ano* 

nym),  97  (A. .  m   Pohl  . 
Singer.    P..     »l'aasymphonikCB«  146 
Anonvtii  . 

Bingapiel,  Deuteches  106  (Yiotta';  Ye- 

nf.ÜK.  lt>  Jhdt.  369  Molm^nti  . 
Sjögren,  Kinil.  Komponist.  13.  »Violin- 
Sonate  No.  3«  15. 
Sirene  als  M  u.«ilc instrument  219  (Loamn.; 

s.  a.  Akut^tik. 
Sirventes,  provençalischer  102  Tobler. 
Sittard,  Jos  .  Geschichte  à<?û  Musik-  nnd 

Konxert-Wesens  in  Hamburg  92. 
Skandinavien,    alte    Volk«iIied«r  101 

Pineau  ;  Musik  220  Soubies  . 
Sk.\k.\.  Bibl.,  Ms.  5,  »Libellus  Musicus« 
r}r)8\  Ms.  8.  Q.  6.,  »Ratio  eaaeBdi« 

-  Skarstedt,    schwed.    Ülxrset^ong  der 
I.  '    »Piae  Oantiones«  ü  7'i. 
Skrjabin,  A..   »Svmiilionie  Edar«  389. 
391;  »Kiaviersonate«  389. 
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Slatln,  J.  J..  Dirigent.  10.  390:  und  die  . 
symphonischen  Verhandlungen  in  Char- 
kow 326  Anonym  . 

Slav ifirt sky,  D.  Â.  i)9  Besftxaertajj. 

Slaviiku,  Sängerin.  382. 

SlATlscbo  KomponiRten,  Bedeatung  fOr 
moderne  Musik  32S  Oohs  . 

SUvinsky,  .Tosef.  Pianiet.  SiW. 

Smaland.  Folk-Lore  266  (Hermelin). 

Smend.  Julins  149. 

Smith,  J.  C.  ISd,  419. 

Smith,  Jos.  102. 

Smith,  Justin  H.:  »The  Troubadour  at 
Uome«  181  (Mackan  ,  252  Maclean. 
257  (Sohnltz-Gora . 

Smolenaky,  S.  W.  327  Fiadeisenj,  393. 

Smolian,  Â.  2d. 

Snoer.  Jobannes  186. 

Södertnann,  August  284  (Anonym). 

Ööhle,  Karl  33,  329. 

SSranaen,  F.,  Masiker.  14. 

SOreneen  s.  Gi'>tniann. 

Solraloir»  N.,  »Wildenten«  391. 

BoldatenUed  ».  MiUtlr. 

Solenit-rc.  K.  de  219.  370. 

Solmisation  288  Vège  ;  Carl  EiU  las 
'Borchers';  England  1^.  152  ,6a«yer  ; 
hv.  'Hk'n.  17.  Jh«H.  J67. 

Solomon,  Musiker,  England,  39. 

Somigli,  C.  880. 

Sommer,  Kurt  2.\^  Anonym  . 

Sonate  far  Klavier  99  i^Bellaiguc. ,  266 
(Hol):  RIarierHonaten  Ton  J.  Christian 
Bach  7.76'  Schwui/.  :  hat  jetzt  S.-Kom- 
position  noch  Sinn?  2Ô3  ^Anonym). 

  »Sonate  ancienne  et  modemec  17 

Pierret . 

SoNDEBsBAL'SBN,  KüüNtlerklause  254 
'Boltel 

?onn«,  TI  451. 

Sonneck.  O.  U.  :  »italienisch  oder  Mutter- 
sprache«? 158;  »Alte  Musik  in  altem 
Uewande«  864. 

  220. 

Sonnen  WALDE.  Kantoren  und  Organifcten 

284  Anonym;. 
Sorel.  0.  370. 
Sorgoni,  Angelo  370,  419. 
Soubies.  Albert  29,  61,  220. 
Soullier.  K.  288. 
SouUier.  K.  P.  4<>4. 
Southgate,  T.  L.  149,  288. 

bpagnoli«  Clem.  ///. 

Bpame.n.  Hocbzeitsfcste  26Ö  ;GnsmÂn  : 

Volksgesang  463  Pedroso  . 
— —  »Le  mouvement  musical  en  Ksgagne« 

▼on  E.  L.  ChaTanri  16,  160. 
Sparapani  186. 
Speiser,  W.  288. 
Sphfivéai'MuBik  219  (Reinaob). 

Spindellieder  s.  Volkslied. 


SpineUi,  »A  Basso  Porto«.  Knjrlantl  i:^^. 
Spiro.  Friedrich;   »Aus  dem  römischen 
Musikleben«  163;  »Sin«  fiach-Koi^ek' 

tut«  O'.'jI, 
  4.")4. 

Spitta.  Fr.       102.  184>.  32*).  419. 

Spittfi,  K.  J.  Philipp  4Ô2  K. . 

bpontini,  ijaëparo  186  8t.  .  218  [K.\ 
218  {Kohut  .  219  Neruda  ;  »Ferdinand 
CortP7  ■  in  Pra^'  147   JoO  . 

Bprachgesang  218  Cioidschmidt/ ;  Ton- 
bildung 219  (Mariebner);  t.  a.  Oeeaag^ 
Ot^sanfjstechnik. 

Spravka,  Ella,  Pian.,  in  London  4(^. 

Sprechton  u.  Dialekt  219  [Meier]. 

Springer.  Heim.  419. 

SquiUac©,  C.  -^^f. 

Sqaire,  W.Barclay:  »NotcH  on  an  nn- 
detcribfd  Collection  of  Knglish  l<)»h 
century  music«  J^^,  Nachtrag  tiU; 
»An  EHegy  on  Henry  Porcell«  267. 

 67. 

Ss.  288. 

Beaolmowaky,  J.  S.,  >£rlk6nig«  6. 

SsafoQoif,  Dirigent.  Rußland,  2,  6. 
Sseniloff,  W.  329.  4Ô4. 
Saerebryakoff,  Sftnger, 

Seeroff,  Alexand*M  NikolajVwîtsch,  Lrljrn 
a.  Werke  ^Oö  Findeisen  ;  Briefe  an 
W.  StaesofF  96  (Anonym  . 

S.seroff.  AI.  Nie  61. 

St.  149,  2Ô7. 

St.,  M.,  186. 

St.,  8.  uiit'  r  tlem  Eigennamen. 
»Stabat  Mater  <f  Autograph  Pergolesi'e 
147  (FauBtini-Fasini;. 

'Settings  of  the  Stabat  Mater«,  von 


C.  B.  Edgar  30J. 
Stainer.  Cecie:  »Dunstableandtbevanous 
settings  of  O  Rosa  Bella«  i. 

—  3:^. 

Stainer.  Cecie:  »A  Dictionary  of  Violin 

Makers*  281  Shedlock.. 
Stainer,  Jac.  30  Allen  . 
Stainer,  John  i,  biogr.  Skizze  von  Charles 

Maclean  269;  287  (P.:,  288  (Southgaie), 

2ÎU.  367   K.  . 
Stainer.  J.  F.  K.  33.  220. 
Stain e  r ,  J.  F.  R.  :  -The  notation  of  men- 

snrablo  music*  143  Wolf;. 
Stamitz,  Carl  /IVA 

Stanambuchblätter ,    ungedruckte,  vor 

einem  Vi<  rt«?ljahrhundert  28<)  .Kohut). 
Slandage.  II.  C.  102,  149,  2ô7. 
Stanford,  »Last  po.st«  :i8;  »Much  Ado« 
Maclean     m  ^Kordy, ,  431  (Mait- 

land  ;  Opern  'SAU. 
Stanley,  Arthur  A.:  »The  Bach  Festival 

at  Bethlehem.  Pennsylvania,  U.  8.  A.< 

394. 
  257. 

Starczewski.    Felibs:    »IHe  polaieeheu 

Tänze«  073. 
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Btarlkoff,  S.  M.  10.  390. 

Stark.  Robert  827  Eccarius-Sieber}. 

Starke.  H.Miiliold  102. 
>Star  spangled  Banner«  77  Abcrt'. 


Staaaow,  Wladimir  417  Ucnckel  ;  Briefe  Stölzle  288. 


Stockholm,  »Musik«  11   Lindgren  :  Kgl. 

Bibl.  »Pasflio  Salvatoris  Messa*  ö99. 
Stockley,  W.  F.  P.  4Ô5. 
Stöbe.  Paul  61,  102. 


an  ihn  Bl   Sserotf);  Briefe  TOli  A.N. 

Hseroft       Anonym  . 
StasKow.  Wlad.  149.  220. 


Stolle,  Philipp,  Theorbist,  83. 
Storchio,  Sängerin, 

Storck,  F.  370. 


StavonhaBentumDin  ktorder  Akademie  .  St nrck,  Karl  34.  102.  220.  2K8. 


Münchfn  gewühlt  I J.'). 

Steele,  Anne  32  Border). 

Bteffiani,  »Stabat  Mater«  304  (Edgar;, 

Sft'lilp.  Anton  15t. 
SteMe,  J.  G.  Kd.  34  .Widmann  . 
Stelbelt,  Daniel  2HÎ. 
Steig.  n.Mnh.  149. 
Steiger,  Edgar  61. 
St«ln,  S&n  gerin.  397. 
Stein.  Bruno  22f) 


Stradivarius  217  Cobbett  ;  2«0  Pethe- 
I    rick.  MaclL-an  ;  Violine  4Ô3  jPetherick  . 
iStrakoBch,   Singerin,  in  London  432; 
'    und  Patli  W  Anonym  . 
:  Stkassbi'uu.  bedeutende  Orgelwerke  4i>4 
J     Kupp  ;  die  einstige  Papierhandi^chrilt 
222.  C.  22  der  1870  serstGrten  Biblio- 
thek 98  (Anonym  . 
I  8tr»tton,  H.  W.  288. 
Straube.  Karl  102.  349,  ÏÏJQ, 


Stein,  Fritz:  »XXXVIL  Tonkünstlerver- ,  ^^rauU.  Hugo  2o> 
Sammlung  de«  allgemeinen  deatschen  I  Strauß,  Johann  147  Glücksmann  ;»A«cben- 

Musikervereins.  Mn.  V.rödeU  :V2S  K.  .  3(i7  Flach»  . 


Steinbaoh,  Fritz,  in  Paris  344. 
Steindel,  I3runo  184  Hallenstein  . 
Stelndel,  Max  184  Hallenetoin^. 
Steinhauer,  J.  M.  P.  149.  370. 
Stein  way  183  Anonym,. 
Stengel.  E.  4.54,  4dd. 
Stenglein  220. 

Stenhammar,  P,  U..  »David  und  Saul«  13. 
Stenhammer,  W..  Komponist.  12  if'. 
Stenius,  Axel.  Gründer  des  Uliorvereins 

in  Wasa  löO. 
StepbanoKcu.  J.  G.  257, 

8toj»bant,UeinhcbHermKnn:  >Partitaren<  j  st^)*''^^^^7o 
Stern'.  Viktor  33. 

Stern'sches  Konservatorium,  ôOjbr.  Ja- 
belfeier, 8.  Musik-Schulen. 
Sternberg  419. 

Pternfeld,  Riebard  33.  .370.  4.'w. 
Steuer,  M.  33,  102,  186,  220,  2ö7,  28«, 

H29,  419. 
Stevens.  G.  W.  29. 
Stewart,  iiobert  31  (Culwick;. 
Stibite,  Josef  33,  M,  61. 
StieKÜf?:.  O.  186,  370. 
Stier,  Kmst  41il. 
Stfl  s.  Mn«i1c-Sti1. 
Stillhacb.  y.  455. 

Stimmbildung  r.  Gesangstechnik. 
Stimme,   »Dualityc  57  (Sutro  ; 


Straufs,    Riehard   99  [Evenepoel  ,  14>î 


u.  In- 


Marnold  ,        lU.).  216  (Anonym  ,  929 
'Ssenilofi' .  414   Anonym' :   Bi()<rr.  von 
Brecher  141  Fleischer';  in   Paris  128 
(Dauriac  :   in  ^\  icn  2'2()    \S'allaschek  ; 
Brief  103  { Wölfl' ;   »Tod  und  Verkla- 
rung«  43;    »Heldenleben«    182  (Ano- 
nym;,  216  (Anonym,   220  (Vaneca'; 
Lieder-Kompositionen  115  .Anonym,. 
Strawlnaky,  Fedor,  Bassist,  384. 
Strawüwl^,  Tb.  J.,  26jhr.  Jabilftnm  218{L;. 
Streichinstrumente  s.  Isetmmente. 
Strindberg,  August  570. 
StrobK  R.  .370. 

Strophe  itii  hebräischen  218  ^Grimme. 
Stacüedrln,  L.  A.  8. 

Btubonrauofa ,  Charlotte  219  (Soboltse,. 

Studentenlied  s.  lied. 
Stübe,  Paul  4,0.'). 

Stampf.  Carl:  »Beiträge  zur  Akastlk  n. 

Mu.«^ik-Wi.<sen«chaft«  410  (Abert . 
Sturgeon,  Old  Hall  Ms.,  343,  34^. 
Btnrgis,  Jalian  338. 

Bturgis- Stanford ,     »Viel    Lärm  am 
i    nichtit«  3t)8  {Kordy,  ;  s.  a.  Stanford. 
I  Stnrm,  L.  61. 

!  Suari^.'j  257. 

1  SijD3i^-i.\s£LN,  Lieder  217  .Clemens  . 
Sabr,  beriebt,  bez.  Jaeob  Praetorin»  jun. 

128  Seiffert . 
i  Suk,  Joseph,  »Sjmpb.  £dar«  101  ;Med- 
bal);  »iHrcben«  369  (Nedbal). 


strument  319  (Soleniere);  s.a.  Gesang 
Stimmgabel,  normale  185    Lyom:   und  guijivan7ÄrthuT  i  89  (C.  M."/ 14.5 


ihre  Prüfung  287  (Leman^;  s.a.  Akustik 
Btlmxnung  408;  Oesebicbte  96  (Anonym  : 
reine,  beim  Harraoniuiti  2S(i  K:-.  reine 
und  temperierte  261;  temperierte  253 
f Anonym  ;  41  stufige  gleichscb webende 
Temperatur  410  ;Jankö). 
Stock.  Agnes  370. 
Stockbausen,  J.  102. 


nym  ,  146  (Anonym).  147  (Droste;.  148 
(MulderK  149  (Sonthgate),  188  fAno- 
nym  ,  181^  Blackburn).  183  [Carr  ,  185 
i&ordji,  186  (Weide),  216  (AnonTm<, 
218  fGrossmitb),  219  (Foller-Maitlaadl. 
328  Maeken/ie  .  454  (Fuller-Maitland  : 
als  Kirchenkomponist  183  (Anonym;,* 
Instrumenten-Sammlong  868. 
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Boomen  Eanian  S&welmift  97  (Flei- 

ficher). 
Buwany,  Tant,  681. 
Bvendsen  40. 
Svendsen,  Ferd.  450. 
Swaen,  A.  Ë.  H.  370.  419. 
Bwa«linck,  J.  P.  102  ;Hü8sing.  Seifferts 

219  (Seitfert),  »Sweelinckiana  219  (S.); 
.  »Regina  coeli«  !in  Petersburg  gesun- 

prcn   5:  deutsche  Schüler  7<S. 
Swynford,  Old  Hall  Ms..  iiN. 
Qymphoitia  s.  Sack  pfeife. 
Symphonie»  Geschichte  der  S.-Form  224 

(Goldschmidt],     2iH]     (Goldächinidt,  ; 

Schöpfer  der  S.  183  (Bourgault-Ducou- 

dray  ;     Joh.    Christian    Bach  -/^sff. 

(Schwarz,;    vor  Hardn  364  Niecks;; 

naeh  Beethoren  9o  (Anonym);  nach 

Beethoven;  Antwort  an  Weiiigartner 

142  (Imbertj. 
Symphonlo-Konaerte,  Raseiscbe  'M.  Be- 

lajf'ff  4;  s.  a.  Konzcrto. 
Syrinzt  Vorläufer  der  Orgel  ITO  ;Schie- 

tinger). 
Szoramer,  Kndre  149. 
Siumka,  Tanz,  676. 

T.,  J.  220. 

TabaneUl,  Nicola  102,  149,  220,  288,  4ôô. 
TÉdoUni,  »Stabat  Mater«  306  (Edgar). 
TafTanel,  Dirigent  18.  41;  in  Paris  170. 
Tagakeoc.  Konzerte  9. 
Taizüo,  M.  154. 
Tlkkt. 

— —  »De  la  mesure  à  ô  temps  dans  la 
mnsique  populaire  finnoiee«  von  Ilmari 

Krohn  lf2. 

  Takt-Bezeichnung,  neue  69  .Jeffern  ; 

bei  R.  Behnmann  9^;  Alla  brOTO  256 

(Le  Blanc  :  chineg.  Mosik  530. 

  s.  a.  Rhythmik. 

Tamagno,  in  London  433. 

TaIIBOw,  Konzerte  10,  390. 

Tanejeff.  Sergei,  »Johannes  Damascenun« 
2;  »Aljescha  Popowitsch«  3;  »Oresteja« 
147  Findeisen  ,  184  (Findeisen);  »Qnar^ 
tett  A-moll.  347  Stein  . 

Taus,  Geschichte  325  Scott,  Squire;  ;  zur 
Psychol,  und  Physiol.  31  'Bachmann  : 
Mängel  der  heutigen  Tanzmusik  26(> 
(Meinicke  ;  Contredanse  220  Stainer  : 
Basse  danse,  Branle,  Pavane  u.  Gaillarde 
im  XV.  Jhdt.  4ir>  Combarieu  :  Minuita 
kein  Menuett  370  Tappert  ;  Passacaglia 
u.  Chaconne,  französischer  Kinfiuss  auf 
deutsche  Komponist  •'nj'6'  r  Buchmayer  ; 

— -  »Die  jMjlnischt'n  l'iinze«  von  Feliks 
Starczowski  (iT.'i.  polnisclie  des  16.  und 
17.  Jhdts.  für  die  Laute  / /  'V;  Walzer,  in 
Polen  714;  Tschechischer  (i73:  »der 
Bergbewohner«   710.  Japan  102 

Tiersot  ;  in  Rawas  4ÖÖ  Winter,;  Der- 
wiöche  418  ^Pfohl,, 


Tappert.  W.  186,  288,  370,  455. 
Tanlel,  Hermann  61. 

Tarde  1:  »Sage  yon  Robert  dem  Teufel« 

4ÔÔ  (Wechssler . 
Tartaren  und  Kirgisen,  Liebe  und  Weib 

in  Volksgefiängen  4â4  Ribakoff). 
'rASCilKE.NT,  Konzerte  10, 

Tastentnetmunente  s.  Inetromente. 

Taiibniann.  Otto  3.-).  149. 

Taylor,  Coleridge,  Komponist  38,  39. 

Tedetco  419. 

Temperatur  s.  Stinunang. 
Temple,  Silng.  341. 
Tempora  102. 

Tenducci,  Ferdinando  424. 

Teppe,  Abbé  419. 

Torino,  Laaten'Tabnlatnr  159. 

Terminologie,  musikalisrhe 

  »Italienisch   oder  Muttersprache?« 

Abhdlg.  Ton  0.  6.  Bonneck  168. 

  Altengli.sche  .370  Swaen,  Padelford  , 

415  (Brown,  Padelfordj;  Fremdwörter 
95  'Piumati*. 

TermiTiskaja.  "M  .  Pianistin  (5,  39Ö. 

Ternina,  Sängerin,  London  432. 

Terry,  Ellen  400. 

Terz  des  Didymot  n.  Pythagoras  887 

(Lomanj. 

Tetraninl,  Era,  Sftngerin  161. 

Te-set-hung-tschal,  Aber  abendlftndische 
Musik  4Ô4  {Piazza]. 

Texte  S3  (Nolthenius  ;  14.  Jhdi,  Venedig 
33  Molnienti  ;  A u.';Rprache288, Schmidt  ; 
Wortwiederhohing  454  (Soullier;;  Back's 
T.-Behandhing  102  Schering);  »Opem- 
deut«ch«  Obrist  .    '^^V^  (Obrist'; 

Opern  text,  Sprache  und  Lo|nk  2ôô  ^H.); 
Operntext  nnd  Drama  256  (Remda]. 

Thayer,  Ale  xander  Wheelock:  »l^lldwig 
van  Beethoven's  Leben«  143  Fleischer). 

Theater  1«J  (Boréel.  220  Vignaud); 
Kichterliche  Entscheidungen  102  (Ta- 
banelli);  Rechtsprechung  451  Felisch;; 
Aufhebung  der  Zensur  2Ô3  (Anonym); 
»Überbrettl«  186  (Seibert);  »Bunte 
Bühne«  366  (Batka  ;  Theatralische 
Kunst  59  ^Esser^  :  Bühne  288  Tabanelli  : 
Reform  2HH  Seibert  ;  Geschichte  2H/» 
(iaehde  :lS,  l!»..lhdt.l03  Weilen  ;  Gesch. 
der  Pariser  Th.  41H  Leconite';  «Société 
de  l  liistoire  du  Thefitre«.  Paris  407;  Th.- 
GeKchichte  in  Urbino.  15.— 15).  Jhdt,  2H0 
Radiciotti,  Wolf  ;  Th.-Gescbichto  in 
Wien lß2i)— 1740  281  Weilen.  Fleischer'  ; 
Comédie  Franvaise  1K\  Berteaux  : 
Albert  Car  ri'.s  lù-fomi  der  Oj^ra  Comi(jue 
417  (Imbert  ;  Th.  an»  l.ruiidenltur^isch- 
preii«*--.  ITdf'i'  mil  17<K)  l.">2  Tliourct  ; 
am  kurpfalzisclun  Hof  2!)  Walter, 
Köhler:  Hamburg  liHK)  -HtOl  4.M 
h'acln'  :  italienisches  in  den  letztt-n  ;")<) 
Jahren  41ü  ^Checchi. ,  Kasseler  am  hada 
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des  18.  Jbtlts.  ^  S.  :  Jubiläum  des 
Magdeburger  Stadttheaters  Ano- 
nym; ;  Scala-Th.  2iH)  Tabanelli  :  Prin«- 
refçenten-Th. ,  München  178  Possartl. 
415  .ßerneck  ,  418  (Pottgiesser  .  326 
(Ânooym);  vor  Imiidert  Jahren  in 
München  31  (Baura^firtncr  :  Sepaiat- 
Vorstellungcn  Ludwig'a  II.  324  Posgart, 
Fleischer  ;  Paris,  Grand-Palaid  3()8  Le 
Senne  :  auf  der  WeltauHstellung  HO 
Pougin  :  Theorie  des  Th.  in  Frankreich 
250  liiutilliiK  :  Volkstheater  in  Peters- 
burg213.  <  "liineHische8252  VVinnigerode, 
Fleischer  ;  ptisches  219  ;fU>ttart); 
J^ipanisches  149  (Tiersot  :  Javanitehes 
Majikf'n-Silicl  417  Juynboll . 

  H.  H.  üi»t  rj  Diaraa,  Komödie. 

Theih«.  A. 

Thelwall,  Wulter  Tl.  220. 
TheOCritUB,  »Syrinx«  JTO. 
Theorbe,  i.  d.  Vont  t  Oper  41. 
Thibaud,  J..  Violinist.  344.  347. 
Thierfelder,  A.:  »Dionvsios  an  Kalliope« 
371. 

TlindM.  TÎ.  nry  2Ô7,  455. 

Thomas,  Amb.,  «Françoise  de  Rimini« 
41;  »Mi^non«  d5  ^Raabe). 

Th  0  ni  a R .  K.  :  >Mdatersinger«,In8trainen- 
tation  32  ^Gninsky}. 

Thomas,  Fannie  Edgar  61,  186. 

Thomas.  John  W.  370. 

Thomas,  N.  W.  288. 

Thomas,  O.  103. 

Thomas.  Rose  Tny  870 

ThomusoD,  Uerbtsrf  H70. 

Tlunrlfoloa,  Hinriih,  Org.,  Bambnrffi^^. 

T h  o  u  r  e t ,  (î c or^? :  ]{ ohencollefn •Jahr- 
buch« 141  ^Fieiflcber;. 

Thrane,  Carl.  Hartmann-Biographie  46ß. 

ThnrlingP,  A.  34 

TbuUle,  L.,  »Uugelioe«  2m  ^Hellmers);; 

»Lobetan««  286  (Oeisler;.  , 
Tibaldi,  Hiu^.'ppp  424.  i 
Tibaldi,  Fietro  41ä.  f 
Tlalke,  Joachim  nnd  seine  Familie  280 

Tiersot,  Julien:  »L'aateur  du  chant  de 
la  Marspillatse«  156. 

  VA.  102.  140.  1H<).  4.t5. 

TiFLis,  Konzerte  lü,  31X).  . 

Vfmanowa,  Vera,  Pianistin  6. 

Tinel,  K,  > Mohnblumen«  13;  »Saintc 

Godelive«  418  Martens). 
Tipton,  L.  C.  329. 

Tischer,  G.,  und  Burchard,  E.:  »Ans  einer 

alten  Bibliothek«  [Sorau]  Jô8. 
Tisch  er  G.  34. 

Titoff.  Alezei  Nikol^jewitsch  283  (Find- 

eiscn  . 

TitofT, Nikolai  Alexejewitsch  183  ßulitsch  ; 

2SJ  Findeisen). 
TitofT,  Sergei  Mikol^jewitsch  :id4  ¥ind- 

eisen^. 


Tobler.  A.  102. 

Töppe,  Margarethe  257. 

Toldo.  P.  45o. 

Tonalität  447  Greenish,  Maoleaa .  Zett- 
einheit 180  (Polak,  Wolf). 

Tonarten,  Charakterisiomng  186  SchetT- 
1er;;  chinesische  Mupik  515.  .'i'Jo 
Dechevrens);  Dur  und  Moll  neben  den 
Kirchentönen  in  Schweden,  17.  Jbdt 
.562;  Vorzeichen  h.  Notengchrift. 

Tonbildungi  Sprachgesang  2Và  (Marach- 
ner);  s.  a.  Gesangs-Teebnlk. 

Tonkunst,  alte  und  neue  56  (Deitmer  : 
moderne  419  (Springer/,  Verständnis 
(Fleischer);  dentsche  in  Böhmen 
147  iJosa;;  dramatische  'M^(\  Batka  ; 
orchestrale  in  Gefahr  60  ^Plassj,  142 
(Plass:. 

Tonleiter,  Charakter  219  (R.};  ehinenaehe 

4f)H  'Dechevrens). 
Ton-Malerei  2ö4  (Bouyer;  ;  s.  a.  Pro- 
gramm4klnsik. 

Ton-Physiologie  k.  Ton-Psychophy.^ik. 

Ton-Fsychologie  s.  Ton-Fsychophjsik. 

Ton-Psychophyalk,  Modifikanoa  der 
nt-lmholtz-Theorie  32  Gray);  Tonver- 
wandtschaft und  -verschmelrasg  101 
(Lipps  ;  BinanialoeHOreiklOl  (Lobiieii  : 
subjective  Töne  n.  Doppelthören  410 
(Stumpf):  Theorie  de«  Hörens  99  (Beck* 
mann),  lOl  (Meyer);  Geh6r  388  :Ellie: : 
Hören  und  Muf^izieren  420  Witatek  . 
kontinuierliche  Tonreihen  und  äprach- 
Geh6rl49  (Treitel);  Intmeranielle  Fort- 
pflanzung der  Tone  454  ;Sc)  äf.  r  Ii 
tensitäts-Sch  welle  30  ;Ament>i  Quantitiit 
de«  HörvermOgens  149  (Scnmieselow  ; 
untere  Hörgrenze  411  Sohîlfer  :  Grenzen 
der  Ton-Empfindung  419  iScbeffier); 
Mnskel'Ton  S3  (Stern);  niefataknstiflche 
Funktionen  des  Ohrlabyrinths  59  Drey- 
fuß;;  Musikalische  Centren  im  Gehirn 
146  Anonym  ;  Tonsinn  nnd  Tonpsycho- 
logie 217  Brun.'j-Molar  .  Zweiklange 
lOÜ  Krüger,  ;  zusammengesetzte  KIftnge 
101  Meyer>;  Zusammenklang  329. 
Klan^arbe  101  Paladini  ,  102  (Scbeff- 
1er .  Kombination8t^ne217  Crommeiin^ 
328  ;KrOger\  Farbe  u.  Ton  146  'Ano- 
nym ,  183  Daubresse:;  Farben-Musik 
27  Favre,.  366  Anonym.  Wellen- 
maschine 148  (Penkmayer);  Tabellen 
für  die  Schwinguagtaableii  449  (Stnmpf 
und  Schîlfcr . 

»Tonua  peregrinua«»  Unprung  416 
(Oaisser). 

Ton-VerhRltniaae  416  Dailbreaae'. 

Torehi.  L.  35,  102.  220,  370. 

Torre,  Gius.,  Btichersammlung  321,  3l23u 

Torri.  Luigi  .370. 

Torrigi-Hf-irot),   Lydia  419. 

Toacanuu,  Uxrig.  89. 


Digitized  by  Google 


büuJtt  -Ven«ie1iBÛ. 


49 


Yotenliste,    1900   ISS  {Anonym}  »  418 

(Lflstnerj. 

Totanlitteî  nfth«ret  unter  den  einzelnen 
Nnmen. 

■■  — ■  Audran,  Edmond;  Bargheer,  Adolf; 
Benoft,  P.  L.;    Berasdorf,  Kdmurd; 

IÎ*  ruin,  Adolf.  Dewoyod,  .Tulfs:  (lunkel, 
Adoif;  Uaiisiröm,  ivar  Christian; 
Herzogen berg.  H.  ▼.;  Hopkins.  E.  J. ; 
Kade.  Otto:  Kulinnikoff.  W.  S.;  Kelz, 
Ernst;  Kleiomichel.  Richard;  Levi, 
Hermann;  Markus,  Mark;  Molitor.  Johann 
B.;  NouveDi.  Octavio;  Orloff.  Was.  Mich; 
Oarussoff.  G.  G.;  Petrowna-Worobjewa, 
Anna  J.  ;  Poorten.  Arwed  ;  Rambouseck. 
J.  J.  ;  Richter,  Theod.;  Rivière,  Jules; 
Rubcnson,  Albert;  Kundberg.  Axel. 
Salaman,  Charles  Kensington;  Schalk. 
Josef;  Schäublin,  J.  J.;  Schein.  Paul; 
Schnitze -StrelitT!.  T.urlwi^';  Servais. 
Franz:  Simrock.  Fritz;  Stainer,  John; 
Verdi.  G.;  Vierling,  Georg;  Wassilijeff. 
Was.  J.;  WrangelyWM.  Georg;  Zavadtky, 
Anat 

•CtotaBltod  8.  Volks-Lied. 

Toulouse.  Orgeln  i.  J.  1793  188  (Anonym]. 

Toiurte,  F.  41ö  (Anonym . 

Tonmaint,  Marg.  2Ô7. 

Tovey,  Pianist.  400;  in  London  404. 

Tragödie,  antike,  und  der  Musiker  2iA'> 
(llanop). 

TranBcriptionen  4Ô0  'B. . 

Transponiere n,  vereinfachtes  202  (Ca- 
pellen); Transponier-Hannoiiimn,-màno, 
-Orgel  200  (G.?. 

Trauer-Musik  14Ô  [Anonjmj,  217  cBennet  ; 
8.  a.  Requiem. 

»Tr«  giorni  eon  che  Nixwc,  Abhdlg. 
Wm.  Barclay  Sqiio  67. 

Treitel  149. 

Tremolimon  der  Stimme  220  {YiTareUt); 

s.  a.  Oetiangs-Technik. 
Trepak,  Tanz,  677, 
Trepte,  Oboist,  896, 

TWenter  Codices   /.  ^3  (Stainer};  S.  a. 

Denkraälpr  der  Tonkunet. 
Trikst  s.  .Mui,ik-1  est. 
Trimeter  h.  Metrik. 
Trinklied  s.  Lied. 
Troback,  ViolüiicelliMt,  14. 
Trombone  s.  Posaune. 
Trommel,    im    Meer    368    Inca}:,'liiitii  ; 

Frankreich,  »Grande  Ecurie  du  Koi* 

6127. 

Trompete  :i63  ;Pietz8ch,  Fleischer  .  451 
(Eichborn  ;  in  der  ital.  Oper  27  (Gold- 
•chmidt ,  43;  Clarino  bei  Monteverdi 
27;  Frankreich,  »Grande  Ecurie«  009 
(Ecorcheville);  »Troxupettes  marines  < 
629;  Holztrompet«  268  (Altanbnxg:,  284 
(Altenburg . 

Trompoten-Btottem  32  tKalmu«, 


Troubadour  at  home  181  Smith,  Mac- 
lean), 2Ô2  Smith,  Maclean  . 

Trflmpelmann  186. 

Tsai  yu,  chiu.  Musik,  504S. 

Tsoliabau,  Musiker,  B. 

Teehabaa-Qoartett  9. 

Techaikowsky  60  K. ,  148  Pt.^chelnikofT . 
2ü3  (Anonym,,  24Ô  . Kennedy -Fiaser . 
369  (Newman);  ana  seinem  Leben  98 
Anonym  ;  Biopr.  von  Knorr  142  Flei- 
pcher;;  Biogr.  von  Newmarch  146  .Ano- 
nym); all  Oeeann-KomponMt  453  New' 
man  ;  »Tscbar odelka«  o87. 

Teoherepnin,  N.  4. 

Tschernjakowsky,  Eapell-Meister,  8. 

Tflchernigg,  R.  A.  34. 

Tscheschichin,  W.  455. 

Tucke,  John,  »De  Arte  Musica«  343. 

Tümpel,  W.  370. 

Tuma,  Franz  Anton  Ignaa  litit  i.Scbmidj; 

ausgewählte  Chdrc  62. 
Tunder,  Franciscus  122. 
Tutkowsky,  Direktor  einer  Masik-Ödiule 

in  Kiew  8. 
Tyes,  J.,  Old  Hall  Ms.  343. 
Typp,  W.,  Old  Hall  Ma.  344, 


Ü..  E.  18fi. 

.Überbrettl«  186  (Seibert). 

Uhl,  Wilhelm  370. 

Untersteiner.  Alfredo  61. 

UrsALA,  Bibliothek.  C.         und  C.  66, 
Men8ural-Mu.<ik.  .>.72  Norlindj. 

Urban,  Erich  288.  37(1,  419. 

Urban.  Erich:  »Tabellen  der  Mntikge" 
geschiclite.  144  (Wolf. 

Uabixo,  Theater-Geschichte.  15.— 19.  Jhdt., 
880  (Radieiotti.  Wolf. 

Urheberrecht  33  fPrap^er  .  .59  (ChalHer  , 
98  (Anonym),  220  ;Stengiein).  253  (Ano- 
ma),  826  (Anonyms  410  fAllfeldN  415 
(Anonym'.  415  (Arend  .  449  ^Anonym); 
4Ô2  (Hillej,  4Ô4  iSeidl);  u.  Verlagsrecht 
412  (Mflller,  Fleischer)  ;  Missbrencb  287 
(Mustièrej;  »Bayreuth«  368  L.  ;  «Fall 
Wagner«  419  (Tedescoi;  Beichstags- 
BeschluRs  321  ;8elints  swiscbenDeatseli- 
Innd  u.  Osterreicli-Unjjarn  284  !  AnoDym)i,« 
366  .'Anonym  ;  Anei^ung  durch  die 
Fabrikanten  meebaniscber  Musik-In« 
strumente  415  (BooRey;;  territorial  ge- 
teilte« 416  Clayton:. 

  9,  ft.  Verl;i;^srecbt. 

Vx'vh  (y  \]\\. 

Urspruch,  A.,  »Das  Unmöglichste  von 

allemt  103  (Yolbach-. 
Ursprudi,  Anton  288. 

V.  288. 

V .  C.  186.  267,  288. 

Vncf»!iri,  Silnger.  161. 
I  Vaguet,  Tenorist,  42,  344, 
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Vftlentini  //.7. 

Valenzia,  Theater  u.  Konzerte  1(5. 
Valerliuit  Adrianns,  »Oedenck-elavck« 

72  I  Aber  t. 
Valero,  Sänger,  London  4^. 
Valetta  186. 

Van  Aalst,  Chinrso  mu-^if  /v^". 

Van  Aalst,  bcricbt.  bez.  der  cbinet<i8chen 

Tonleiter  500  (IXecheTrens!. 
Van  der  Meer»  Karl,  Geigenbauer,  18Ô 

(Oelsner,. 
Van  de  Velde,  E.  220. 
Van  Duyse.  Fl.  2-'n.  l':,4. 
Van  Dyck,  i>Unger,  aU  l'arsifal  42^;  in 

London  4B2. 
Van  Iloosen,  Sänger,  896. 
Van  Iforman  Gl. 

Van  Rooy,  ^^:in(?nr,  844,  in  London  403; 

in  Bayreuth  427. 
VanBca,  Max  220.  257. 
Vantyn,  Sidney  186. 
Van  Waefelghem  139. 
Van  Zanten,  Cornelie  102. 
Variation  bei  Beethoven  'WJH  i  Klau  well  i. 
Varino,  G.  419. 

Vasconcellos,  Carolina  Michaelis  de  419. 
Vége  288. 

Venedig,   alte   Musik  256  (Molmenti,; 

Karnevals-Musik  verjjanpener  Jahrhun- 
derte ;Katt  ;  J^ingsijiel.  IG.  .Thdt.. 
H6H  (Molmonti  ;  alte  Gebräuche  4i>.3 
Moluionti  ;  Bibl.  S.  Marco.  Codici  Con- 
tariniani  .7.'^'  (Wiel). 

V('iikat,is\v:Liiii.  M.  N.  288. 

Vent.  A.  1  1!' 

Ventil-Trompete  u.  -Kornett  UK)  (Jöiin). 
Verdaguer,  Silnirer.  161. 

Vordal,  Eniilo  4.V). 

»Verdi,  Giusejipe«.  biogr.  Skizze  von 
Hermann  Abert  204. 

—  -  f>H  Annnvm  .  KU  iNevrr.s\  101  K.  . 
21(5  Anonym;.  217  Du  Tillet  ,  220 
(Welti.  24X  Grie?  .  2â:t  Anonym'.  2Ô4 
\iit.  io.s;.  2âl  hatka  .  2.") I  Hennet  , 
2.>1  lloguslawskif'go  ,  2.V4  Brt-nct  .  2.M 
(Brüssel  .  2.V4  ('liecchi  .  2.V1  Cortlara  . 
2.')4    D'Arienzo).  2r>4    Full.  i -Maitland  . 

254  •Gbio,,  2.'>ô  (Jrieg;',  2.V>    Hadden  . 

255  (Kohttt .  2ÎM  Levi),  2î)iS  iMancagni  . 

256  Montorgueil  .  2.'>G  Paladini  .  2."»G 
(Rou88eau;,  2ÔG  ^Scb.  .  2ÔG  (Schmidt  . 

257  Stephanescu),  257  (Winteifeld  .  28ft 
IVrinello.  Aln-it  .  284  Anonym  .  2S1 
Arndt,  .  2HG  [Isaac.«  .  287   Maracbalk  . 

287  (Monaldi .  287  iNevers).  288(Stoick). 

288  (Villars  .  ■Î27  Faber).  H2Î»  (Zieg- 
feld. (Kienzl,;  Verdiana  210  ^ Ano- 
nym); Oedanken  Uber  V.  367  (Orieg)  ; 
Anekdoten  :^r»î>  Monaldi;  Ausführ- 
lichere l^acbrute  220.  »Geistliche  Ge- 
0&nge«,  Kntanffahrang  in  Rom  164 
Spiro  :  »LaFory.a  del  Drstino«  inP^-ters- 
burg  3t<4;    »Maskenball«    455  (Witt- 


mann ;   Opern   254   (Franchetti),  8?0 
Torcbi  ;  Libretti  287  iMarsop  .  Als 
Patriot  286  {Corten);  als  KttnsUer  886 
<;i;ico-a  ;  u.  d.  Karrikatur  H6G   Boccä  ; 
Besuch  von  M.  Wieck  329  (W.  ;  und 
Andrea  Maffei  366  (Barbiera  ;  Wagner 
u.V.  417  H.;:  in  doiitscher  Beurteilung 
257  iäeidlj;  u.  Frankreich.  2  Briefe  an 
Ad.  Dennery  367  fFedeH>:  in  Peter»- 
burg         M.  ;  u.  Kritik  2.M  Gargàno  ; 
nicht  herausgegebene  Briete  2àô  iLjon- 
net};  n.  sein  iSrbe  256  (Marsop^i:  n.  die 
Dekadenz  257  ;Sergi  :  und  Politik  257 
(WallaschekJ;  und  Kunst  257  (Walla- 
tcliek);  u.  die  histor.  Orgel  in  Roncole 
2S«  iKilau};  Musikerhoim  •2\'.\.  :V.7  T».- 
cujos  ;  Preisausschreiben  für  eine  V.- 
Hiographie    SfiO;    Bibliographie  870 
(Torrii;  D*Anaanno  auf  eeiiien  Tod  417 
(Geiger}. 
Verdier,  André.  Violinist,  385. 
Verismus  in  der  Oper  i)8  (Anonym". 
Verlag  s.  Musik-Verlag. 
Verlagsrecht  s.  a.  ürheberrecht. 
  177,  449  (Anonym),  450  (Bonaven- 
tura); Kntwurf  eines  Gesetses  98  Ano- 
nym ;  Urheberrecht  n.V.-R.  412  Müller, 
Fleischer^ 

Verleger,  Gratis-Versendnag  tob  Musi- 
kalien 2H8  (Schuberth  . 

Verlegerkongroaa,  internat,  in  ^^eiprig 
102  Seeouuin);  326  (Anonym);  «.  a. 
Kongress. 

Vemon,  Julien  34. 

Verona.  Volkslied  KM    I'itr.-  Caliari  . 
Vera,  franzüi>ibcher,  Uhythmus  18ü, Sarau.; 
à  rime  interne  i  d.  kätieohen  Sprachen 

287. 

VersetzungB-Zeichen  ».  NDtenschrifl. 
Verzierungen  ^^u   Gerold  . 
Vessella,  Kapellmeister,  164. 

Vetter  61. 

Vianna  da  Motta  257. 

Viard.  .1.  1('2 

Viardot-Garcia  252  iTorrigi-Ileiroth  , 
Vieh,  Louis  220. 
Vi  (tori.  J.  220. 

Victoria,  Königin,  und  ihre  Beziehungen 
zur  Musik,  verschiedene  Notizen  2ll 
(Maclean';  und  Miisik  21G  Anonj'm  : 
und  berühmte  Musiker  21ti  (Auonyui  ; 
und  deutsche  Mnsiker  217  (Berggrtin  ; 
und  Mendolssnhn  217  (AnonvniK  290 
,T.,;  als  Kunstmäcen  257  (Weide:. 

Victoria,  L.  T.,  Festanff&hriuig  in  Arik 
IGO  iChavarri  . 

Vidal,  P.,  Komp.,  41. 

Vidal,  Sanger,  161. 

Vider,  riuirles.  > III  Symphonic  389. 

Vierling,  Georjj  32  (Kohutj;  t  3GÜ. 

Vieille,  Organist,  42. 

Vierzeiler  s.  Volkslied. 

Vieuztemps,  Henry  180  .Thomasj. 
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Vitraaud.  Jeun  220. 
Villalba-Munoz,  L.  3229. 
ViUars.  H.  288. 
Villoing,  W.  J.  390. 

Vllmar,  Äug.  Friodr.  Uhristian,  akUjrm- 

nolog  28tî  (Herold,. 
Vifias,  Sänger.  161. 

Vine  ont.  Charles:  »ITiirniony.  diatonic 

and  L-hrnmatic«  32Ô  ^Maclean). 
Vincent.  H.  .1.  34. 

Vindelia»  Francetco,  Lauten «Tabulatur 

iJ/>. 

Vinée,  »Essai  d*an  s^stOine  général  de 

ninsiqne«.  Auszug  4.>0  (Anonym  . 
Viola,  vun  Sammartini  zuerst  selbständig 

behandelt  429;  Verachwiaden  im  Or- 

flu'.stcr  .'>.'{. 
Viola  d  auiore,  von  van  Waefelghen  in 

England  gespielt  l'Ul. 
Violetta  bei  Irnnccschini  39. 
Violin-Bau  s.  Instrumenten-Bau. 
VioUn>Baacr,  Lexikon  281  (Stainer,  Shed- 

lock). 

Violin-Bogen,  Geschichte  320  ^Anonym,; 
8.  a.  Instraroenten^Ennde. 

Violine  s.  a.  In.'^trumentenban. 

  184  Hahu  .  402  Henlej},  4Ô4  li'hip- 
son];  alte  4Ô1  ^Gamba;;  alt«,' Nationali- 
tät 446  (Balfour.  Maclean  :  alti^  und 
neue  218  (Freeman  ;  bei  Monteverdi 
26;  im  ital.  Opern-Orchester  33, 

Violin-Lack  103  (Standage);  s.  a.  Instru- 
menten-Uau. 

Violin-Spiel  32  (Oibsonl;  Geschichte  V7 
(Witting  ;  Methode  Pint  fBonavon- 
tura),  329  iRouillon,  Tiot,;  Unterricht 
449  f  AHbausl. 

VioliriRten  147  Gamba'. 

ViolouceU,  in  der  häuslichen  Musik- 
pCcge  148  iPndor);  Einfflbmng  in  das 
ital.  Opem-Orohestt  r  .V.9. 

Viotta,  Uenri  103,  220,  370,  419. 

VlYgU-Teelmik- Klavier  416  (Fiegc  ; 
8.  a.  Klavier. 

Virgilio,  Michèle  29. 

Virtnosentiim  451  (Fockema-AsdreK). 

Vituli,  Filippo  .V.5. 

Vivarelli.  Liberio  220,  419. 

Vives,  Komp..  161. 

Vivian,  Miisikei.  England,  30. 

Vookerodt,  Johann  ^97. 

Volkner,  Franz  419. 

Vogel,  Bernhard,  Aber  Bfliow's  »Nirrana« 

298  ;  Barry). 
Vogel.  Emil,  »Jahrbuch  der  Musik-Biblio- 
thek Peters  ftr  1900«  365. 

  29. 

Vogel,  Geor^r  220.  2.07.  3-29.  4Ô5. 
Vogel.  Moritz  370. 

Vogel,  Moritz:  »Geschichte  der  Musik« 

144  (Abert).  4.54  [Sannemiinn). 
Vogeleis,  M.  34. 
Vogl*  Heinrich  147  (Droste). 


Voigt,  A.  186.  370.  419. 
Vokale  Musik.  Text  3^1  (Nolthenius]. 
Volbach.  Fritz  103,  329,  455. 
VolkabibUotheken  182  (Altmann). 
Volksgeeang,  s.  a.  Yolks-Lied,  Yolks- 
Musik. 

  101  ;NeUe\  18.-»  Lee  .  284  (Anonym;, 

40O  Anonym:  ;  kirchlicher  184  Jon- 
drosflek  ;  Mehrstimmigkeit  373  ;  Körte  ; 
Verbesserung  27  :Hieber.  141  (Hieber'; 
Finnland   lâO  (Fudor,;  Spanien  4Ô3 

i'edroso;. 

Volks-Oesang- Verein  s.  Gesang- Verein. 
Volks-Konzerte  M)  Anonym  ,  59  Gali- 
lei ;  in  Stuttgart  89;  s.  a.  Konzerte. 
Volkskunst,  deutsche  100  ,L.  . 
Volkslied,  s.  a.  Volksgesang,  Volksmusik, 
Lied  etc. 

—  45Ö  iWtirtemberg  ;  u.  volkstflmUches 
Lied  28(5  Hauffen  ;  Sammlung  von 
Bender  (iO  (Pommer);  was  ist  v:?  101 
NnafT .  2Ô6 1  Pommer)  ;  giebt  es  ein  echtes 
V.-L.?  2.^5  (Pommer";  üusprre  Kenn- 
zeichen 284  ;Anouyiu  ;  Uegriil  u.  Wesen 
285  (Dunger  ;  der  Vergangenheit  416 
(Fermor  ;  Erofik  419  iVölknen  ;  als 
Quelle  von  zwei  Liedern  von  W.  Müller 
2H4  (Allem;  religiöses  181  G.).  Chine- 
si^i'lioH.  Sammlungen  von  Wan-Wang 
u.  Confucius  J72.  Deutsches  147  (Vom 
Ende).  417  (Gulden),  Wilhelm  Müller 
449  Allen!;  historisches  deutsrhos  2.'>4 
(Arnold;,  366  Arnold);  Bussiicd,  alt- 
deutsches 288  (Scb.);  altdeutscher  Nen- 
jahrs-Wunsch  328  .T.akoV--  ;  »Auf  'm 
Wase  grase  d'Hase«  287  ^Pommerj;  *Das 
auserwfthlV  ScbatxerU  369  (Pommer); 
>K*dilst;ihrerwei8"«  368  (Kohl  ;  Braun- 
schweiger Volksreime^  186  (Schütte); 
hannorerisches  419  (Ulrich);  Bolzroengen 
25.')  (Tlannonheim, ;  Leitmeritz.  Natlit- 
wächtcrruf  30  (Ankert^;  sächsisches  57 
;Dungeri,  141  (Herfurth,  Schiel'. 
Englische  Volksreime  369  Salmon). 
Finnisches  JöO  [Pudor;;  Gesamt- 
ausgabe 97.  Französisches  38  (Neu- 
komm).  Irisches   31  (Bewerunge. 

Italienische  Spindellieder  18Ô  Lohn- 
Siegel  ;  Veronesiscbes  101  fPitrè,  Gali- 
ari  .  Österreichisches  32  'Hanrieder  . 
61  (Wetzlmayer.  ;  Zugschlägel  -  Reime 
und  R«mmerlieder  aus  Nieder-Önt^r- 
reich  185  (Pommer);  Maisänge  aus 
Mähren60  Kuehn).  Kätoromanisches  285 
fDecurtinsl  Russisches  254  (Bernstein,; 
Kommission  213;  Tartareu  u.  Kirgisen 
454  Ribakoff.  Alt-Skandinavisches 
101  iPineau:.  Sildsce-Inscln  217  Cle- 
mens :  Indianische  90  Fletcher;.  Appen- 
zell M  (Tobler!.  Land-Gemeinde- Lied 
58  Anonym  .  Kuhreien  fSTI;  Vierzeiler 
vom  Würthersee  287  V.  ;  Schweizer 
Alpen -Bet-Kuf  6ÜÜ   Schering) ^  Tirol 

4* 


Google 


52 


InhalU  >  Yerzeichnie. 


101  tPesendorfer,.  Jodler  aus  Gösau  287 
Pommer  .  JoiUor  aus  Vordemberg  370 
vStock  .  V.-L.im  Kinder-Munde 32  Meyer,  : 
Kinderlieder  aus  Sardinien  fK)  Harella;  : 
deutsche  Kir, iIi  T T- in; e  i5<>  Schlager. 
Drobeihn  ;  deutttcheü  üinderlied  und 
Kinderspiel  866  Sehlftger,  B&hme): 
Volke-  und  KinHrrrfimo  ari^  Lftbcck 
370  Schönbacb,  ächamann,:  Kinder»  o. 
Bnbler-Lieder  ans  DeQtBCD^OietBbflbl 
stibitz  ;  »Buhlerlicdla«  der  Ijrlauer 
deutschen  Sprach- Insel  34  iStibiiz,; 
Fingcreprflche]  286  iFranngniber ,  Mab- 
renlKTt^or  4-')^  'P.  .  ns1f'r^'r's!ln<?o  im 
ob.  Elbthal  1U2  (Thomas^;  Schlesische 
PfingKtirebrftnebe  99  (Drecbsler);  Weib> 
iiiK-htsIicfler  IWî  (Tappertl ,  aus  dem 
Efrgenthai  AnoD^m).  aue  Old  Wales 
1BÔ  (Logan  ;  Dreikönigalicd  ans  dein 
Stanzertnal  9H  Arl  ;  »Die  heiligen 
8  Könige«  37Ü  (Stock]  ;  DreikOnigs- 
Lfeder.  Bftbniennild  3TD  'ürban'i.  8tu- 
tlent*  nli»'(l<>r,  IH.  .Thdf ,  ."J^O;  Totcnli.-d.-r 
au«  überfrOscbau  2m  Kohl,  370  ;Stock}. 

Vonw-ViMfk  t.  a.  Volkülied. 

■  Modal  survivals  184  .Tiic'iup^i'.  Ameri- 
kanische 28Ö  C.-.  Rekord  416  (C.,; 
8pntb-We«tWilta287(PoweI]).  Chine- 
aûche  ô.W  Dechevrens  .  Cairo  18ti 
(Sajrce^.  li^gland,  Northern  Countries 
4l7  (Jevonal:  (îaemsey  Folk-Lore  369 
Mnorc  ;  Folk-Lore  of  Lincolnshire  3<»iJ 
^Peacock;;  Hebriden  185  (Mac  Phaili; 
Central -Indien  [Venkataswami  . 

Finnische,  fünfteiliger  Takt  1/2 
Krohn);  finnische  Runengeslln^e,  Seuf- 
zerstrophen,  Homblîlser -Weise  14U 
(Pudor .  L'llle-et- Vilaine  147  ;Duine  . 
Auvergne  148  Pommerol  ;  Guérande  148 
■  t^uilgars  ;  Aude  453  (Pélissier.  Jour- 
danne .  Japanische  288  Thomas  .  Island 
147  'Davin!<f^oii\  Kentuckv  41S  iPrice). 
Schlesischü  Ptingstgebräuche  tW  Drechs- 
ler). Smaland  255  (Hemelin)*  Alte. 
Verona  W  Caliari). 

Volksoper  s.  Oper. 

Yolfea-SduraipM],  i.a.  Hysterien,  Komö- 
dien. 

-   Passions-Schanspiele  in  Ob ramme r- 

ffau  60(Na]>oleon  ;  8.  a.  Oberaramergau  ; 

Moral)     V>-i    fRoBcgger'.    KiM  Wolf-, 

Büliuitrwaid   103  (Werner,  Ammann); 

Basler  Fastnacbteepiel  ant  dem  16.  Jhdt. 

327  ;Binz  . 
VolkB-Sohule  s.  Schule. 
Volke-Blngepiel,  schwedisches  »Vftnn- 

länningarne«  13;  s  a  Singspiel. 
Volkssprache  in  der  Kirche  41t)  Teppe. 

i:)0  Hillv. 

Volksthea'ter  VM)  217  Besnard  :  Pelers- 
bürg  213:  Prqj«'kt  2H4    Allu  .  285  (Eva  . 
Von  der  Pfordtt-n.  Frhr.  H.  257. 
Vorlerangen  über  Xnsik. 


  Amsterdam  Sß,  209:  Basel  50.  317. 

43ß:  Berlin  23,  50.  52.  86.  1^3.  IT.")  244. 
275,  317,  436;  Bern  50.317,  437:  Bonn 

60.  317:  Boston  133.  20»:  Breslao  60. 
317.  437;  Brooklyn  175;  rbicapo  17.^; 
Cincinnati  133;  Cleveland  ^j.  i>arm- 
«tadt  51.  »>:  Erlangen  50.  437  :  Frank- 
fr*  n  M  175;  Freibnrg  i.  B.  50  "17. 
4:Vt  ,  (ienf  86.175.209;  Giessen  50,317. 
406,  437;  GOttingen  51.  317,  437;  OttÜb- 
wald  61,  317.  437;  Halle  -  Witt'^nberg 
51.  176.  317  .  437;  Hamburg  23.  51; 
Heidelberir  61.  4S7:  Helsjngfors  134: 
.lena  51.  437;  Innsbruck  17.*i;  Kiel  51, 
317.  437;  Königsberg  51,  175.  317,437; 
Kopenhagen  23,  80.  909;  Leiden  871^: 
Leipzig  51.  37(*,  437;  London  13:i. 
134,  2iö,  350;  Lyon  244.  Mailand 
86;  Marburg  51.  817.  437:  ModoM  191; 
München  51.  209,  245.  317.  4.37;  Mtnii» 
51.  317.  437;  Nantes  275;  Neapel  175. 
276:  Nevehaiel  1S4;  New  Torlc  83; 
Oran<re  175:  Paris  175.  2(V.  24.'>.  276. 
406  i  Prag  51,  134.  175,  317;  Riga  134; 
Rom  134.  209:  Rottock  61.  9Î7.  4S7: 
Sac)  Paulo  23:  Schönelx-rg- Berlin  m. 
17Ô;  St  Petersburg  134;  Stmssburg  öl. 
81«.  4.«I7:  Stottgart  «09;  Troy  175: 
TübinKt-n  ')] .  318,  437;  Ttica  134: 
Venedig  209;  Washington  209;  Wien 

61.  86.  194. 176,  318:  WUlianupoit  134; 
Würzburg  .';t.  175.  438. 

Vorträge  in  den  ersten  tioiden  Jahren 
der  I.-M.-G.  innerhalb  der  Urtg-Gruppea 
459. 

Vortrfi!^,    Musikalischer    55  'Goodrich. 

Wulit,  416  (Ernest,;  a.  Tradition  l>vi 

(Knfferatb^ 
>Vos  qui  eecuti  estis  me«  454  (Potbtei;. 
Voss,  Job.  Heinr.  256  iFeterj. 
Vries,  S.  G.  de  103. 
Vriee-Bednal  370. 

W.  10& 

W.,  A.  8.  419. 

W.,  A   V  41'' 
W.,  G.  mi,  329. 
W.,  H.  ▼.  465. 

W.,  K.  14t>. 

Wadsack,  Auguste  149,  419. 
Wagner,  Conoa  451  (Droste). 

Wagner,  Cosima  370. 
Wagner,  Dr.  4ÔÔ. 

Wagner,  Hane:  »Tefda&ehte  Notan- 
schrift« Inn.  m\  208  (CnMllen}. 

Wagner,  Peter  370,  419. 

Wagner,  Minna,  Schreiben  an  den  Inten- 
dant.  n  von  Ziesegwr  in  Weimax  460 
Anonym). 

'  Wagner,  Ric  hard  100  Ky.\  184  Hnmer  . 
370  Seidl .  450  Anonym  .  447  rii  tard, 
Shedlockj;  Leben  179  iKUis,  Shedloek,. 
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— -  »Wagaer  und  Kammermusik«  61 

;Zijnen  ;  und  Gralssagen  101  Price . 
137  (Price  ;  über  deuthche  Sprache  100 

Knochtt);  Yokalsatz  148  R.  ;  Harmonik 
in  Bezug  auf  Scchter's  Fundamental- 
Theorie  21 H  11^  nain  ;  und  »ein  Wt  rk 
2HH  Alhuique  ;  und  Beethovens  AVerk 
H2H  Marnold  :  als  dramatischer  Dichter 
28Ö  D.  ;  Aussprüche  über  da»  Schau- 
spiel und  das  Wesen  der  dramatischen 
Dichtkunst  2H6  Heintz  :  Ober  J.  S. 
Bach  2H7  Lespmann);  zur  ProRramm- 
Mu8ik4.").S  Louis  :  überden  »TannhriuscK 
1  17  ("ha^^ky  ;  Ober  den  »Fliegenden 
Holliinder«  4.V)  Wolzogen  ;Hoiztronipete 
253  Altenburg  .284  AKenbarg/; Bayreuth 
416  Chamberlain  :  j^epen  Bajrreuth  4.')') 
(Wickenhausen);  (ieseiiichlhclie  Stel- 
]ung9U  Chamberlain  ;  k  nUurhistoritche 
BedeutungHlO  Ritter  :  Weltanschauung 
4Ö0  ^AnonJ'm,  Louis  ;  Libretti  SIH  Mac- 
lean); Litteratur  Anonymi:  Inter- i 
preten  220  Webber  :  Vorbereitunfj  auf 
die  Aufführung  eines  W.'schen  Werkes  . 
455  Sternfeld).  Wagner-Aufführungen  I 
in  München  99  Freson  :  Wagnerkultun 
in  Frankreich  59  ] Friedländer- Abel  ,  101  i 
(Lichtenberger  ;  W.u.  lein  »Tannh&user«  j 
in  Paris  31  Bergf^ruen  ;  rîrieclicnland 
101  (NouriBson,  ;  in  Spanien  161  Cba- 
varri);  Vorlesoiif^  iii  Madrid  163:  in 
Zürich  411  Bélart,  Abert  :  in  Wien  452 
iHeuberger  ;  Flucht  und  Retlung  im 
Mai  1849  456  Tapperl':  in  Rnstlaad  7. 

W.  und  Berlioz  ô9  Fif<;e  :  und 
Nietzsche  101  ^R.;;  contra  Nietzsche  416 
(FOnter-NietsMlie^;  Moiart  v.  W.  415 

Bouyer  :  u.  Verdi  417  H.  :  W  .  Lis/t 
u.  R.  Strauß  Snib  Jobb,  ;  und  die  Mrazek's 
868  'Lnbcrach).  Briefe  an  Th.  Mnneker 
KX)  Kloß  :  an  H.  Levi  254  Charaber- 
laini;  an  Bülow  über  B.'s  »Ninrana« 
295  (Barry.;  Tier  QDgedraelcte  Briefe 
326  Anonym);  Brief  460  (Aaonvm . 
4Ö5  (W.j 

—  »l^nnbftaterc  827  (Cfaawelcy),  100. 
AnflÄhrung  in  Paris  1.^9,  Krst-Auf- 
lllhmng  in  Paris  2ö2  (Ollivier,  I'rod  - 
bomme.,  erste  Beriiner  AnfRlbmng  257 

(Töppe  .  »Lob'^nçrin ' .  erste  Auffiilirunjjr 
33  (Steuer);  öOjähriges  Jubiläum  32 
rQ11Iek\  32  (Lessmann;.  äS  Stenfeld), 
(;n  Prtronsky  ,  ISÜ  Anonym'.  IW 
(üottschalgj  ;  in  Weimar  147  iGôtze  ; 
Elsa,  dranattirgisclie  Eriftnteiting  287 
Pfordten  :  Ortrud  256  iSclnibring). 
»Wieland  der  Schmied«  319  .Golther). 

»FtieirenderHollAnder«.  Spinnerinnen- 
Chor  455  Stiibe .    Trisfiin  nml  Isolde 
28ä.Golther .  Meister8inger94(Merianl;  i 
Icstnimentation32  Gnratik^>:  Krst-Auf-  Î 
führung  154  St*ydlitz  .      Niliehingen  5<) 

(Münzer;,  U4  iMOnser,  Abert);  Märchen- 1 


Züge  455  I Wolzogen?;  Nibelungen-  und 
Wallenstein-Trilofrie  452  Gebeschus  ; 
»Rheingold«  217  iD'Udine  ;  Rheingold- 
Probo  unter  W.  417  (Hey^;  »Walküre« 
IH:^  (Chavsky  :  in  Petersburg  :-i82; 
»Siegfried«  318  Golther:;  Première  in 
Sj)anien  162  iChavarri  ;  »Siegfried- 
Idyll*  43;  Waltraute,  dramaturgische 
Kriiluterung  367  ^Golther).  >Parsifal«, 
draniaturg.  Krläutemag  464  (Schubringî  ; 
Parsifal  u.  Meistersinger  im  Bilde  455 
Thode  .  Wagnerianismuti .  Abnahmt* 
41Ô  (Anonym  ;  Waffn«'rianer  452  iHof- 
mann  ;  W. -Fieber  3l()6  fUniyer  ;  Wider- 
stand gegen  W.  452  druusky  .  Denk- 
mal 177.  .'157.  41H  Pastor  ,  453  Äleyer); 
Museum  in  Eisenach  286  (Gebeechus); 
W.-Hau8  in  Würzburg  256  Ritter'. 
  ■.  a.  Bayreuth. 

Wagner,  Siegfried    427:   in  Paris  128 

iDauriac;  »Bärenhäuter«  94  (Merian); 

»Henog  Wildfang«  287  (Leoj.  287  (Pott- 

giesser  .  288  (Reber),  m  (8eidl  nad 

Bmns-Molarj. 
Wagner,  Siegfried  267. 
Walbrül,  Jos.  220. 
Waldapfel,  Otto  288,  419. 
Waldhorn  286  (Kling,,  366  (Anonjm}; 

s  ;i.  Horn. 
Wallaaohek,  B.  220.  257. 
WallxiSfer,  A.,  »Hymne«  6. 
Walter.     Friedrich:     »riesf^hirhte  des 

Theaters  und  der  Musik  am  kurplälzi- 
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Jl  4.50  aoMchl.  rorto  erhalten  die  Mitglieder  dia  im  Unfea- 
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Drawn  np  by  W altar  Bawart  f  ravc  Vaaa.Ia.^lZ-. 
Cariv  Eafliiak  Hanaaiiy  f^aa  tka  lOfk  to  tka  IMk  Oaatory. 
JUttttiatad  k7  faerfBUM  af  Iba.  «Ifk  ft  fkMdallaB  into 
■odarBBwioa  KatotloB.  l^ladkî^H.  B.Waalkridgo. 
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gr^gorion,  ambrosien,  aozarabe,  Kallicaa.  publida  aa  facai> 
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aaf  kolUad.  Papier.  Jf  30.—  auf  Japan.  Papier. 

livra  d'Orgua  ob  Chaata  ardiaalrea  da  la  Maaaa  at  dea  Tipraa 
tmniipoKo«  et  hanaoalada  aar  lai  BdaddictSaa  da  SolaaMa. 
I.  Livr.  (frc«.  3.5(«)  n.  J(  Iw. 

■èlangot  de  MnaicolOBia.  Ueraaaf.  voa  Pierre  Aubiy,  Archl» 
Tiata^'aléographia^  4  Biada  Im  Fonaat  der  Faltfograpkia 
]I«aieal^  4*.  EnwkeiaeB  tmb  Oktober  iSü»  bla  OaoaBbar 
ma.  Sabakripttoaapnic  Ar  alla  4  b&nd«  ,M  71— v 

tckolt  Cwilonin«  BmmM  da  HaAiqna  Keligieuae.  U  Cktn* 
tUfpmtairt  à  l'EgUia  al  daaa  1««  CoalMriaa  al  Fatraâafaa. 
CoBprenaat  doux  a^riaa:  Paaa  aar  daa  taitaa  latlat  (Bataaa, 
antienne*  et  téqueBeee),  Vantr«  ear  daa  taitaa  aa  langna 
Tttlgair«  (eaatlquea,  chanta  da  föto«  at  ■acekae). 

Traia  GhanioBt  dHXVa  liécle.  renlaaa  aa  partltioa  d'aprdt 
l«a  éditioaa  a&eleBae«  par  Charlaa  Batda«  a.  Jf  2.—. 

ARlkalOflia  da  t^aitras  rallflMa  prinMIM»  4—  XV.,  XVI  tt 
XVIIaUciet.  (Charlae  Bordaa.»  Pria  da  la  BoBncriptioa 
annuelle  i»  \t,  Einaelna  Warka  tob  Oaanato,  Boila, 
Laüstia,  Moralèt,  Paleetriaa,  Tittoria  im  Pretsa  TOB  «#  iJMt 
l-ifi  ./.'  -1 


poBTaat~aa  ehaitar  att  Bai  ata  #i 

aeoaBp.  d'Orgno  par  Ooaaod,  WMm^  •„^ 
OBaaadray,  Gigoat,  OaTaart,  TiaaL  Tka 

JP'!?'*'«—  — *aaa  fcafiairtaa  ftenal«  «t  dtaB^aa 
4  MMkMiBaa  «dT 
U  Cfcaiit.  ptpuUlra  i  l'ogHwil  ine  laa  pemlaaaikL 
■■■wIiIm  at  patrawBaafc  DIaaa  BaMalaag  uafluit  1 
flariaa,  die  eine  reHgifteaa.  dla  aadar«  valtli^  lahatta 
BaikikriDtioaaprda  Na.  fb  daa  HaAckaa  ohaa  BmL  ia 
H«.  —  Mia  aVaaallt  JakrfMgawaiaa  aaf  atoatL  Hafteh^ 
10  Jlkriiak  aUkI  tkantmgoad,  f»r  S  Fr.  =  ^  14«ri5 
akr.-Pr«i8  fkr  dia  Aaag.  ait  BegL  ia  4*  1.&«  Fr.  s  L30. 
lépaftoira  das  Ckaataaft  da  SahMarvai»  geh  jr  k.-^ 


I  jn.«o.  8  Jl  8.— ,  J»  jriiOOt 

»MoMatloalt  la  Padava  (O.  T  a  b  al  d  !  a  i).  Loa.  ^ 
Maalull  la  Italia.  (Di«  Kaaai  dar  Mnaik  in  ItaBai) 
Batioaala  Aaagaka  der  wiehtigstaa  italieniu' 

i  iC  t   ■ 


w«rko  TO«  iC  Ua  1 / Jahriiaadert.    (Lnigi  TorchL) 
Band  yu.  ICehral  geiatUeh«  aad  weltlich«  Ko 
dee  Ii,  IS.  BBd  in.  Jahrkaadert«.  je  aa.  .JT  *>.— ^ 
ÜMIataoa  dl  Rariti  Wmkm  aar  «era  «  «u  < 

8  Vol«.  ia  ur  1.60. 
Ckaaaoaa  italiaaBaa  d«  la  IIa  da  XTIa  aièela  pour  qaatre  r  ix 
aixt«a  areo  aecoBpagaeneat  de  claToeia  «t  d«  Intk.  Tzaat' 
cri  tea  «a  notation  Boderne  et  pahiUaa  far  Alf  tad  WaV 
qaenaa-Platteel.  n.  Jt  4.—. 
Laa  Gloira«  da  ritalia.  Ckefb-d'Oearra  aadaas  et  inëdiU  da 
la  Muaiiiae  Toeale  italieaae  au  XTOa  «t  XT1II« 
IdTuISQ.-. 


Ja  Bd. 


Eiaxalaa  Buaaani  ja 

JHederlande. 
riBfl  dar 


IX^kto^Tlk 


laakaltiaf  kitaiglUlB<-v  wagana  alto  TaaTani 
ikadaa  JilM  «müilHdMaa  llnakM^aa  aad 


   Piaiaa  tob  to 

UllAOMaUlA— aakaabkaa.  Baad  ZI  kaalat  JT  2ME 

 ]  dar  Vamaljlai  mr  Baati  Waadarlaaia  Maitol 

enokloioala.  IbwtSdA  to  liatonafui  n  ja  .JT  L70. 
èHtâltodarkach,  NIadarliailickaa.  ffiaaiêl  da  Lang«,  TL 
T.  Biaaadiik  uad  O.  XalC)  1S4  Xdadar  fkr  Oaaaag  aad 
KUTiar.  Broaehlrt  Ul  I— .  gak.  ^  SJk. 
jwekadi,  J.W.,  lUiacka.  iaGafctaack  b«idJBadMliBi  Itia 
rUraad  daa  epaa.  Erkfclgakrlagae  17u2  bia  1713.  ~ 
TOB  Aak  ATarkai 


Ktonar  awaikladig  tob 


kap.  Jl  4.50. 


■aalhallaeka  Waika  dar  Katotr  PaiWiaai  K.  Uepilt  L 

imd  toaafHi  I.  Baiaaagegabea  tob  Oafia  Aalar.  LBd. 

Kirekaavaika.  OawOkaL  Aaa^  JISOl— ,  aaf  Btttaaaapiar 
50.—.  Bd.  n.  OaaiBga  aaa  Dratoriaa  Bad  Opara.  hittr 

XoBpoa.  Gaw.  Aaag.  Jt  30,—,  aaf  BOttaapapier  Jl  lAi^ 
Schitze  dar  aitaa  aagariaehafl  Maalk  (167Z-18IB».  WaiaM 

und  Li«d«r  aaa  d«n  Kaitaa  tob  TkAcdf  aad  B&kdeay. 

For  Pianoforte  IB  2  Hkndaa  tob  JbL  K&ldy.  Heft  I  Jl  7^. 

Baft  11 .4r  4.-^  t  Piaaoflorto  ta  4  HUdaa,  2  Hfl«.  j«  a  7.>. 
Dankmliar  dar  Tonkaaat  la  Oaatarraick. 

Ton  Q.  Adl«r.   J«d«r  Baad  a.  Jl  2&.— v 

a.  ul  17.—.  Biakar  aiaehi«B«B  6  B«ada. 


Canclaaeiro  de  mutlcat  paaalaraa.  Porta|i«>i«eke9atiaaal> 

&Kaat.,  Boaaax.  etc  fTaiao  Biagal.  ail  Ptoaoferto  odar 
Piaaatoito  alWa.  FaadeatoHr.  k-9»  Ja  a.  ^  -Jfc 

Uador  daa  ItoiiliBfcia  VMkük  im 

aMtaaag  vaa  dar  kaia.  nueiadt  Qaofl. 
lOâlMRf  hMaaageg.  Bd.Z.Lädaäte 


toi  itàm  IMt  BMBBsett: 
Testo  irai  ttCKtakOvia,  ITHiwjoa  a0.lDi«taek|. 
Bd.  a  Uadag  to  ém  Oaatwueaaato  Wategda,  Wlatha  «A 
Xaalran  te  lihia  tm  taaaaaaH;  9«sto  tob  Tk. 
lataai  a,  Wala«  voa  &  il.  l.  ;  ^  p  o  n  aaft  Mar  Bd.«  Jt«  : 

Schweden. 

MaaMMllaka  Kaattfkrantnoan  in  Steckhalia.  Oaatiflal  U 
ait  daa  Zweck,  dia  ToaiDUUlfc  toi 
SB  fftrdaia.  ka«plaiikn«k 


Hinaatae 

Brckaaa 
V«lipa 

Eiaseipreia  je  Band 


IB  n  \   U  HMm  vwi  BREITKOPF  â  HÄKTa  in  Ulpziii,  M 
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